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Kurt Weill mit seiner Frau Lotte Lenya in New York im Jake 1948 

(aus dem Programmlieft zur "Biirgschaft" der Stadtischen Oper, Berlin) 



HELLMUT KOTSCHENREUTHER 



KURT WEILL 



MAX HESSES VERLAG BERLIN-HALENSEE WUNSIEDEL OFR. 



Du pKmrt mit saner Fran Locte Lenya in New York im Jahre 1948*, 
<ks auf Seitc 69 ,Erste Partiturseite der Biirgsdiaft", die Zeidmung 

iaf Sete 76 m New York 1936 B sowie die Federzeidinung s Kurt Weill a 

von viirdai mil lid>emwurdiger Genehmigung der Intendanz der Stadti- 

Oper dcm Programmheft zu w Weill, Die Biirgsdiaft" entnommen. 

Dk der Kunstdrnitafeln *Der Zar lafit sidi photographieren", w Die 

? and des Portraits von Georg Kaiser erfolgte mit Zustimmung der 

der Stadrixhoi Buknen Frankfurt/M. 

Das auf Seite 90 Lost in die stars", Europaisdie Erstauffiihrung der 

Niiratwrg-Fiirth, entnahmen wir mit freundlidier Genehmi- 

dem Programinlieft des geEamten Theaters. 



Alle Rechte vorbchatun 
' nght J%2 bi Max Hose* Vcrlag, Berlin 



VORWORT 

Kurt Weill 1st einer der bekanntesten und zugleidi unbekanntesten 
Komponisten unseres Jahrhunderts. Jeder kennt den w Haifisch-Song* 
aus der ^Dreigrosdienoper*; wenige wissen, woher Weill kam, was 
er wollte, was er erreichte: der Sensationserfolg der *Dreigrosdien- 
oper*% die im Zentrum des Weillsdien Werkes steht und deren aggres- 
sive Songs bis heute zwar oft kopiert, aber nie erreicht, gesdbweige 
denn iibertrof fen worden sind, hat den Blick auf die anderen Werke 
des Komponisten verstellt. Es ist eine von den Aufgaben, die sich 
der Autor dieses ersten Budies iiber Kurt Weill gestellt hat, auch die 
anderen Werke des Komponisten in Erinnerung zu bringen, respek- 
tive in der Erinnerung zu verankern. Denn die w Dreigroschenoper* 
ist zwar gleichsam der Schliissel zum Verstandnis des Weillschen Wer- 
kes, aber Weills Sdiaffen solhe im Bewufitsein der Mensdien keines- 
falls auf dieses erste Werk des episdien Musiktheaters reduziert blei- 
ben. Da sowohl die ^Dreigrosdienoper* als audi die anderen Werke 
Weills aus der Zeit von 1927 bis 1933 ohne Kenntnis der Bredit- 
sdien Absiditen und Texte nidit voll verstehbar sind, wurde den 
Texten und ihrer Interpretation der angemessene Raum gegeben. 

Dieses Budi ware niAt moglich gewesen, wenn dem Verfasser nidit 
Hilfe von anderer Seite zuteil geworden ware. Fiir die grofiziigige 
Bereitstellung von Material und Informationen dankt der Autor vor 
allem dem Leiter des Berliner ,,Theaterwissensdiaftlichen Ardiivs**, 
Herrn Dr. Robert Steinfeld, den Herren Horst Koegler/Koln, Dr. 
Werner Freytag/Hannover, Ernst Josef Aufridit/Berlin, der Berliner 
Stadtischen Oper, der Amerika Gedenk-Bibliothek/Berlin, dem Ame- 
rika Haus/Berlin und dem Deutsdien Musikverlag/Leipzig. 

Berlin, Herbst 1961 H. Kotsdienreuther 



KURT WEILL 

Jeder Epoche erwadisen die Komponisten, die ihr den Puls zu fiih- 
len verstehen. Einer von ihnen war Kurt Weill. Seine Werke, vor 
allem die der mittleren Sdiaffensperiode, standen und stehen fiir das 
Lebens- und Weltgefuhl einer ganzen Generation: jener Generation, 
die die fiebrig verwirrten, kiinstlerisch so ertragreidien zwanziger 
Jahre bewufit miterlebt hat. 

Kurt Weill wurde am 2. Marz 1900 als jiingstes von vier Gesdiwi- 
stern in Dessau geboren und verlebte dort seine Jugend. Die Eltern 
stammten aus Baden; der Vater, Albert Weill, war ein talentierter 
Komponist und Kantor an der Synagoge zu Dessau. Von ihm, dessen 
Vorfahren seit dem 14. Jahrhundert in Deutschland lebten, erbte 
Weill die musikalische Begabung. Sie entwickelte sich freilidi in einer 
ganz anderen Riditung, als es der strengglaubige Vater erwartet und 
erhoff t haben modite. Der erste Lehrer des jungen Weill war Albert 
Bing in Dessau; er gab dem Schiller, was er ihm zu geben vermodite. 
Es war nicht genug: zu wach war die Intelligenz des jungen Musik- 
studenten, als da6 sie sidi mit der Vermittlung blofi handwerklicher 
Regeln hatte begniigen konnen. Die Beherrsdiung des musikalischen 
Rustzeugs begrif f Weill schon damals nicht als Ziel, sondern nur als 
Etappe eines Weges, von dem noch keiner wufite, wohin er fiihrte. 
Verstandlich, dafi emem jungen Menschen solchen Schlages die Vater- 
stadt Dessau, in der damals noch kein ^Bauhaus" Anregung gab, all- 
mahlich zu eng wurde. Es zog ihn nach B'erlin, in die Stadt, in der 
damals die kiinstlerisdien Entscheidungssdilachten geschlagen wurden. 

Zu Beginn des Jahres 1918 nahm er, knapp achtzehnjahrig, das 
Studium an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Berlin auf. Sein 
Kompositionslehrer war Engelbert Humperdinck; Kontrapunkt stu- 
dierte er bei Friedrich E. Koch, dirigieren lernte er, ohne es darin je 



zur Meistersdiaft zu bringen, bei Rudolf Krasselt, dem ersten Kapell- 
meister des Deutsdien Opernhauses. Humperdincks Einflufi auf Weill 
blieb gering und bekundet sidi allenfalls in einigen liebenswerten 
Partien der Marchenpantomime ,,Zaubernadit a , die 1922 im Theater 
am Kurfiirstendamm* von einer russisdien Truppe uraufgefiihrt und 
spater vom Komponisten zu der Orchestersuite Quodlibet" umge- 
arbettet wurde. Mehr Einflufi als der ^Hansel und Gretel"-Kompo- 
nist Humperdinck, der nodi einmal versudit hatte, etwas vom Zauber 
und der Weisheit des deutschen Marchens in eine weder zauberische 
nodi weise Gegenwart heriiberzuretten, gewann Krasselt auf den 
Komponisten; denn Krasselt brachte ihn wenigstens indirekt mit der 
Welt des Theaters in Verbindung, der Weills Sehnsudit seit jeher ge- 
golten hatte. 

Weills erster Aufenthalt in Berlin dauerte nicht lange. Sdion 1919 
kehrte der junge Musiker, die Theorie in der Praxis zu erproben, fiir 
kurze Zeit nadi Dessau zurikk und arbeitete dort unter Hans 
Knappertsbusdi als Opernkorrepititor. Danadi avancierte er zum 
Kapellmeister in Liidenscheid, einem westfalisdien Stadtchen von 
dreifiigtausend Einwohnern, dessen Theaterehrgeiz immerhin bis zum 
^Fliegenden Hollander** reidite. Weills Ehrgeiz reidite weiter. Er 
zielte auf eine Erneuerung des musikalischen Theaters, und diese Er- 
neuerung sollte sowohl die Form, die Wirkungsmittel und die Thema- 
tik als auch das Publikum umfassen. Obwohl Weill spater die 
Dessauer und Liidenscheider Zeit als die instruktivste Periode seines 
Lebens bezeidmete, wufite er selber am besten, dafi die Erneuerungs- 
arbeit, die er sich vorgenommen hatte, nidit gut in der Provinz ge- 
leistet werden konnte. So kehrte er 1920 nadi Berlin zuriick und fand 
endlkh den Lehrer, der ihm weiterzuhelfen vermochte: Ferruccio 
Busoni. 

Busoni, Sohn eines italienisdien Vaters und einer osterreidiischen 
Mutter, gait damals als einer der fiihrenden Kopfe der Neuen Musik, 
obwoh! er ein Gegner des Fortsdirittes um jeden Preis war. 1922 
s&ricfe cr: Wenn es etwas gibt, das ebenso schlimm ist als wie den 
Forts&ritt hemmen zu wollen, so ist es dieses: ihn kopflos zu for- 
* 



Der gedankenreidie, umfassend gebildete Mann, dessen geistvoller, 
utopisch-spekulativer ,,Entwurf einer neuen Rsthetik der Tonkunst* 
1906 den Beifall der Neuerer wie auch den Zorn der Konservativen, 
insbesondere Hans Pfitzners ( w Futuristengefahr*), auf sich gezogen 
hatte, war im Alter der Verkiinder einer neuen Klassizitat geworden. 
Die Ideale, die er in Werk und Wort verfocht, hiefien: Transparenz 
der Form und des Satzbildes, Kontrolle des schweifenden Gefiihls 
durdi den ordnenden Geist. Ahnlidien Prinzipien huldigten damals 
die franzosisdhe Komponistengruppe r Les Six* und vor allem Stra- 
winsky in seiner neoklassizistisdien Epodie. 

Oberdies besafi Busoni die Fahigkeit, seine Einsichten weiterzu- 
geben, ohne die Sdiiiler auf seinen eigenen Stil einzuschworen. Das 
war das Entsdieidende, und anders ware es nicht zu erklaren, dafi aus 
Busonis Schule Komponisten so untersdiiedlidier Herkunft, Blickrich- 
tung und Handsdirift wie Philipp Jarnach, Wladimir Vogel, Louis 
T. Grunberg und Kurt Weill hervorgegangen sind. 



DAS FROHWERK 

Wcill wurde die Auszeidinung zuteil, sidi bald dem engsten Sdni- 
larkreb Bosonis zuredinen zu diirfen. Der Lehrer fand Gefallen an 
dem wei&en, schiiditcmen, fast scheuen jungen Mann, der nidit nur 
hoflidi zuzuhoren, sondern das Gehorte audi zu verarbeiten und selb- 
standig weiterzudenken vermochte. Was die Gesdimacksbildung, die 
Sdmlung der Urteilskraf t und die Sublimierung des asthetischen Emp- 
findens angeht, hatte Weill damals kaum einen besseren Lehrer fin- 
den konnen. Auf dem Gebiete der eigentlidien Kompositionslehre 
xheint Busoni dagegen mit seinen Sdiiilern nicht immer streng genug 
verfahren zu sein: sie anzuhalten, nach altem Rezept Note gegen 
Note* zu setzen, den inneren Triebkraften der Melodik bis in die 
kkinste Nd>enstdmme nadizuspiiren, jedes Intervall und jeden Zu- 
sammenkiang auf ihre innere Notwendigkeit und ihren musikalisdien 
Sinngehalt zu priifen das war des urbanen, weltkundigen Mannes 
Sadie nicfat, jedenf alls nidit priman Die Grofiziigigkeit, die den Men- 
scben Busoni auszeichnete, geriet dem Kompositionslehrer Busoni und 
damit auA seinen Schiilern nidit unbedingt zum Segen. Beweise dafiir 
finden sicb fast in jeder Partitur Weilk Oder, wie es Theodor 
W. Adorno formulierte: Der Mangel an eigentlidiem Handwerk, 
von der simplen Harmonisierung angefangen bis zur Konstruktion 
groSer Formen, blieb ihm von der mehr asthetisdien als strikt-tedi- 
nischcn Sdiule.* 

Der aus der Eigenart des BusonisAen Unterridites resultierende 
teAaisdb-faandwerklidie Def ekt hatte Weill wahrsdiednlidi selbst dann 
arf die reiativ einf aAen Formen des Schauspiels mit Musik, der Song- 
imd SAaloper und des Mudcals verwiesen, wenn spezielle Begabung 
nod rcf oraaerisdie Absidht ihn nidit ohndiin auf dieses Feld verwiesen 
faatteau In gewissem Sinne ist Weills Erf olg auf dem Gebiete des Mu- 



siktheaters das Musterbeispiel einer genialisch in Tugend umgemiinz- 
ten Not. 

Nodi allerdings war Weill nidit imstande, die Reform des Musik- 
theaters mit zulanglichen Mitteln zu beginnen. Die Kinderpantomime 
w Zaubernacht a , dem Publikum ohnehin nur als Nadimittagsvorstel- 
lung prasentiert, wurde wenig beachtet. Grofieren Erf olg hatte die aus 
dem Werk destillierte Ordiestersuite Quodlibet a . 1923 dirigierte 
Alexander Selo in Berlin die Urauf f iihrung der Or chesterkomposition 
^Fantasia, Passacaglia und Hymnus*, eines grofi angelegten Werkes, 
dem jedodi das typische Urauf fuhrungsschicksal widerfuhr: es wurde 
gespielt, achtungsvoll aufgenommen und dann vergessen. Weills 
B Erstes Streichquartett", vom Hindemith-Amar-Quartett in Frank- 
furt vorgetragen, fand starkeren Widerhall. Die Musikwelt horchte 
auf, man begann sich mit Weill auseinanderzusetzen. 1924, im Todes- 
jahr Busonis, sang Nora Piesling-Boas unter Fritz Stiedry in Berlin 
den ^Frauentanz**, einen Liederzyklus nadi GediAten des Mittelalters 
fiir Sopran, Bratsdie und vier Blaser, 1925 braditen der Geiger 
Darieux und der Dirigent Straram das Konzert fiir Violine und Blas- 
ochester a in Paris zur Urauffiihrung. Ein Ordiesterlieder-Zyklus nadi 
Gediditen von Rilke fand wenig Anklang, d^egen wurden der 
Frauentanz a und das Violinkonzert ins Programm der Internatio- 
nalen Gesellsdbaft fiir Neue Musik aufgenommen und nahmen 1924 
von Salzburg und 1926 von Zurich aus ihren Weg in die deutsAen 
und auslandisdien Konzertsale. 

Das Violinkonzert ist in gewissem Sinne diarakteritsisdi fiir den 
Stil der Weillsdien Friihwerke. Formal weidbt es nidit wesentlidi 
von den klassisdien Vorbildern ab. Der erste Satz, ein Andante con 
moto, beginnt mit einer kantablen Melodie der Klarinette; die Vio- 
line spinnt diese Melodie vom siebzehnten Takt an weiter. Das dumpf 
podiende lapidare Sectzehntel-Motiv, das Weill der Klarinetten- 
Kantilene sdion im ersten Takt unterlegt, gewinnt im Verlauf des 
Satzes, der sich bis zu einem f uriosen Tutti strigert und im Pianissimo 
ausklingt, eine quasi-leitmotivisdie Bedeutung (Notenbeispiel Nr. 1). 
Eter zweite Satz besteht aus drei Teilen; ein Notturno a , eine Ca- 
denza" und eine Serenata a sdbliefien sidi zum Triptychon. Mit einem 



^Aliegro nn poco agitato" von Tarantellen-Charakter klingt 

das cffektvoll aus. 
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(Norenbeispiel 1) 

Harmons k Melodik des Werkes sind von einer freien Atona- 

gepragt, Violinstimme und Ordiester stehen nur selten in einem 

der traditionellen Funktionsharmonik her erfafibaren Zusammen- 

Allcrdings sind in die atonalen Klangfladien immer wieder 

Partien eingesprengt: der erste Satz sdiliefk mit einem gis-moll- 

Akkord, die Serenata mit einem durdi die Sekunde versdiarften b- 

moll-Akkord. Trotz der ziellos schweifenden freiatonalen Partien, 

die den Hauptteil des Werkes ausmadien, erkennt ein aufmerksames 

OEr sogar etwas wie eine Zentraltonart; der Klarinetten-Sextsprung 

C A zu Begitin des ersten Satzes und der durdi den Dominantsept- 

akkordC-E-G-B angekiindigte Pauken-Quintfall C - F im letzten 

Take des Werkes reditfertigen es, diese Zentraltonart, die mehr um- 

sdirieben als fixiert wird, als ein Quasi-F-Dur zu bezeidmen. Die vie- 

ica Taktwechsel muten dem Dirigenten, die Doppelgriff- und 

Akkordpassagen des Violinparts dem Solisten ein Aufierstes an 

Sdiwierigkeiten zu. 

Das Violinkonzcrt ist ein Werk des asthetisdien Radikalismus, der 

bei Weill nidit zuletzt audi weltansdiaulidi fundiert war. Der Kom- 

stand damals links allerdings nidit im Lager einer linken 

Panel, sondern, urn mit Leonhard Frank zu spredien, Jinks, wo das 

Horz ist*. In der ^Novembergruppe a , die sidi kurz nadi dem ersten 

in Berlin zusammengesdhlossen hatte, fand Weill gleidige- 

Freunde. Die Gnippe umfafite Kiinstler aller Sparten und be- 
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kannte sich zu einem radikalen Expressionismus humanitarer und de- 
mokratischer Auspragung. In einem der M Novembergruppen*-Mani- 
feste hiefi es: w Wir stehen auf dem fruditbaren Boden der Revolution. 
Unser Wahlspruch heifit Freiheit, Gleichheit, Biirderlidikeit. Unser 
Zusammensdilufi erfolgte aus der Gleidiheit menschlicner und kiinstle- 
rischer Gesinnung. Wir betraditen es als unsere vornehmste Pflicht, 
dem sittlichen Aufbau des jungen, freien Deutsdiland unsere besten 
Kraf te zu widmen . . . Wir sind keine Partei noch Klasse fur sich, son- 
dern Mensdien, die auf ihrem ihnen von der Natur zugewiesenen 
Platz unermudlich schwere Arbeit leisten . . .* 

Es ware billig, heute, Jahrzehnte danadi, das naiv-idealistische 
Pathos dieses Manifestes zu belacheln. Zwar ist es richtig, dafi die 
Expressionisten im allgemeinen und die Novembergruppe* im be- 
sonderen ihre Wirkungsmoglidikeiten mindestens anfanglich bei wei- 
tem iibersdi'atzten, dafi sie ihre humanitare Inbrunst nidit immer pra- 
zise genug zu artikulieren vermochten, und dafi das gewalrige Ethos> 
das die Besten unter ihnen erfullte, mitunter Ziige des Gewaltsamen, 
Uberanstrengten, ja des Fratzenhaften annahm; ein Blick auf manche 
expressionistisdien Bilder oder in die Lyrik-Sammlung, die Kurt Pin- 
thus 1919 unter dem Titel Menschheitsdanimerung a herausgegeben 
hat, zeigt das deutlidi genug. Aber es ist ebenso riditig, dafi gerade 
diese Mensdiheitsdammerungs a -Stimmung vielen Kunstleistungen 
des Expressionismus eine besdiworerische Ausdruckskraft und eine 
moralidie Integritat verlieh, die sogar handwerklidie und forrnale 
Mangel auszugleichen vermochte. Es kam, wie Klaus Pringsheim 1926 
in einem Aufsatz iiber Weill sArieb, nidit auf das an, ^was sie damals 
sdiufen; aber darauf iiberhaupt, dafi sie unter Verhaltnissen, die alles 
eher als ermutigend waren, den Mut zu sich selbst f anden und den 
Glauben an eine Aufgabe, die, der Losung harrend, ihnen zugewiesen 

sei." 

Die musikalisAe Sektion der Novembergruppe bildeten Hemz 
Tiessen, Philipp Jarnadi, George Anthcil, Max Butting und Stefan 
Wolpe, einer ihrer publizistischen Wortfuhrer war H. H. Stucken- 
sdimidt. Von den Zusammenkunften der Freunde, die nidit nur iiber 
musikalisdie Fragen, sondern auch iiber Literatur und die Problems 
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riaer neucn sitdichen, politisdien und gesellsdiaftlichen Ordnung 
diskutiertea, nahm WeiU mandie Anregung mit nadi Hause. Seine 
Bindung an das expressionistische Programm erklart zwei Grundziige 
seines friihen Sdiaffens: den avantgardistisdien und den archaisie- 
renden Zug. Da der Expressionismus sidi selber als etwas Neues, als 
etnen Anbruch" begriff, mufiten auch seine Mittel neu, d. h. nodi nicht 
verschlifsen und abgebraucht sein. Daher die Dissonanzen-Haufun- 
gen ini Violinkonzert, die manchmal nidit mehr von der musikalisdien 
Logik, also von der Stimrnfiihrung her, sondern nur noch als Chif fren 
eines bestimmen Weltgefuhls verstanden werden konnen. Da der Ex- 
pressionismus indessen aucfa die verlorene Urspriinglichkeit, das Ur- 
eiflfache, ^Uralte* zuriidtzugewinnen traditete, mufite er audi archai- 
sierende Ausdrucksmittel in sidi aufnehmen. Daher die archaisieren- 
den Parrien im ^Frauentanz* und der Riickgriff auf die alten Madri- 
gal- und Passacaglienformen in anderen Friihwerken Weills. Die 
Gefuhlseruptkmen des Expressionismus, die oft genug das Fonnge- 
fuge des Kunstwerks aufsprengten, riefen die Gegenkrafte wach. Eine 
TOO ihnen war die sogenannte Neue Sachliciikeit*. Komponisten, 
Maler, Dkhter waren der standigen Gefuhlsiiberhitzung miide gewor- 
den und sdiufen, als Reaktion auf sie, Werke betont sachlichen, niidi- 
temen, oft auch saloppen Charakters. Audi in Weills friihen Werken 
finden sich Spuren dieser Neuen Sadilidikeit. 

Wenn man von der ^Zaubernadit", der in Weills Oeuvre allenfalls 
die Bedeutung eines Gesellenstiicks zukommt, absieht, hat Weill in 
seinen ersten Schaffensjahren keine Gelegenheit gefunden, seine Be- 
gabuag als Biihnenkomponist zu erproben. Auf die Dauer ware das 
ein unerqukklidier Zustand gewesen, gerade fiir Weill. Denn Weill 
war sidi, wie er einmal gesagt hat, sdion mit neunzehn Jahren dar- 
iibcr klar geworden, daS sein spezielles Betatigungsfeld das Theater 
scin musse und sein werde. 

Die Wende braAw Weilk Begegnung mit Georg Kaiser, dem bedeu- 
ccodsten Dramariker des deutschen Expressionismus. Der Komponist, 
cler aach etnem tauglidaen Libretto suchte, fragte Kaiser in einem 
Bricfe, ob er mit ihm zusanunenarbeiten wolle. Kaiser lud Weill in 
seta Laiulhaus in Griinheide bei Erkner ein, Weill kam und wurde so 
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Georg Kaiser 



herzlidi aufgenommen, als sei er ein alter Bekannter des Hauses. 
Wenig spater begannen der Diditer und sein Komponist mit der Ar- 
beit an dem Operneinakter Der Protagonist*. In der behaglidien 
Atmosphare des Kaisersdien Hauses verlor Weill viel von seiner 
Sdiiiditernheit, zumal Kaiser ein gliihender Bewunderer Chaplins, 
Gnxks und Pallenbergs stets voller Spasse stedtte. Kaiser wurde 
nidit nur Weills Librettist, sondern audi Weills Freund. 

In den ersten Jahren ihrer Bekanntsdiaft gesdiah es sogar nidit sel- 
ten, dafi der Diditer f iir den Komponisten die Miete bezahlen mufite. 
Weill verdiente damals wenig und das Wenige unregelmafiig. Nodi 
immer wurden seine Werke mehr diskuriert als aufgefiihrt, und zu- 
weilen bradite ihm die Post eine Karte ins Haus, auf der seme Mutter 
die Befiirditung aufierte, er werde wohl bald Hosen auf dem Markt 
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verkaufen miissen, wcnn er so weitermache. Kaiser half auf seine 
nobd-hettere Webe, wann immer er helfen konnte. Fiir ihn war das 
eiprcisiooistischc Credo, dafi jeder seines Mitmensdien Bruder sei, 
kan blo&a Uppenbekenntnk 

Nodi in einer aaderen Hinsicht geriet Weill die Begegnung mit Kai- 
ser zur Schkksalswende. In Kaisers Landhaus erneuerte er die fliidi- 
rige Bekanntschaft mit Lotte Lenya, die er zwar sdion anlafilidi einer 
Auffiihrung der ^Zaubernadit* kennengelernt, aber dann wieder aus 
den Augen verforen hatte. Lotte Lenya lebte bei Kaisers damals als 
cine Art Haustoditer. Sie stammte aus Hitzing, einem Wiener Arbei- 
tenriertdi; der Vater war Fiakerkutscher, die Mutter Wasdierin. Im 
Alter von sAs Jahren tanzte Lotte bereits Csardas in einem kleinen 
Vorstadtzirkus, die Achtjahrige trat als Seiltanzerin auf. Wahrend des 
er$ten Weltkrieges lebte sie in Ziiridi bei einer Tante, absolvierte die 
Balkttsdjule de$ dortigen Stadttheaters und iibernahm bald kleinere, 
sparer audi grofiere Rollen in Pantomimen, Operetten und Theater- 
stikken. Ein Anfang der zwanziger Jahre unternommener Versuch, 
in Berlin Fu6 zu fassen, sdhiug fehl. Lotte Lenya mufite nadi Zurich 
zuruckreisen, versuchte aber nadi wenigen Jahren zum zweiten Mai 
ihr Glikk in Berlin, Bei Geoi^ Kaiser und seiner Frau Margarethe 
land sie Zuflucht und Hilfe. 

Die Zusammenarbeit zwischen Kaiser und Weill bradite es mit sich, 
dafi der junge Komponist standiger Cast im Hause des Diditers 
wurde. E$ zeigte sidi bald, dafi Weills Besuche nidit blofi dem Diditer 
uad der genaeinsamen Arbeit galten: Kurt Weill und Lotte Lenya 
hasten GefaHen aneinander gefunden und waren sidi einig geworden. 
Ain 28. Januar 1926 heirateten sie. Dafi Lotte Lenya fur den Kom- 
ponisten nidit nur eine Lebensgefahrtin war, sondern audi seine 
beste Interpretin werden wiirde, konnte damals niemand voraussehen. 

Das erne kuastieris&e Resultat der Zusammenarbeit zwisdien 
WciiJ und Kaiser, *Der Protagonist", f uhrt den vagen Untertitel Ein 
Akt Oper*. Die Handiuag ^pielt im Elisabethaniscfaen England, Zen- 
tralgestalt ist der Protagonist etna: wandernden Schauspielertruppe 
dem A in der Ekstase des Spielens Sdiein und Sein, Theater und 
Labeo iacinander verwirren. Alldn die SAwester vennag ihn immer 
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wieder aus der Sdieinwelt des Theaters in die Wirklidikeit zuriickzu- 
fuhren. Sie ist fur ihn der Inbegriff der Reinheit und der Wahrhaf rig- 
keit, und er liebt sie mit einer eifersuditigen Zuneigung. Als sie ihm 
wahrend der Auffiihrung einer Pantomime gesteht, dafi sie ihm die 
Liebe zu einem jungen Manne verheimlidit, ihn also angelogen habe, 
stidxt er sie nieder vielleidit aus Enttausdiung, vielleidit auch des- 
halb, weil er sidi auf der Buhne ohnehin in eine Eifersuditsraserei 
hineingesteigert und wieder einmal das Leben mit dem Theater ver- 
wediselt hat. 

Es ware durdiaus falsdi, die Handlung und ihre Trager blofi psy- 
chologisdi deuten zu wollen. Georg Kaiser, dem w Denkspieler*, ging 
es nicht etwa darum, Charaktere* und Mensdien a im Sinne des 
psydiologisdien Theaters zu gestalten und ihre Verhaltensweisen 
psychologisch zu morivieren und zu analysieren; er betraditete die 
Buhnengestalten, die er scnuf, vielmehr als ,,Figuren* eines kunstvoll 
konzipierten Spiels, die den Regeln dieses Spiels sklavisch zu gehor- 
dben haben. Das gibt ihnen etwas eigentiimlidi Zweidimensionales und 
Abstraktes, allerdings audi etwas eigentiimlidi Beispielhaftes. Am 
Beispiel des Protagonisten zeigt der Diditer das Unvermogen des Ge- 
nies, sidi in der Realitat zuredbtzuf inden und sidi mit ihr abzufinden. 
Er erschaf ft sidi ein Wunschbild von der Realitat und identifiziert es 
mit seiner Sdiwester. Als er sidi von seiner Sdiwester verratea wahnt 
und das Wunsdibild als Wunsdibild erkennt, radit er sidi an der Rea- 
litat, indem er seine Sdiwester totet. Im w Protagonisten tt gestaltete 
Kaiser die Tragodie des Kiinstlers, dessen Kardinaldefekt sein gestor- 
tes Verhaltnis zur Wirklidikeit ist. Der w Denkspieler* exempiifiziert 
hier die These, dafi der Asthetizismus in Barbarei umsdilagt, sofern 
er verabsolutiert wird. 

Die Urauffiihrung des Werkes, dessen Pirandello-Anklai^e nicht 
gut iiberhort werden konnen, fand am 25,-Marz 1926 im Dresdener 
Opernhaus statt; der Dirigent war Fritz Busch, der Regisseur Joseph 
Gielen. Der Beifall, durdi einige Mififallenskundgebungen stimuliert, 
dauerte zwanzig Minuten. Die Meinungen der Kritiker gingen ausein- 
ander. Oskar Bie riihmt die Partitur als einen Sdiritt des Sdiiilers 
iiber den Meister Busoni hinaus"; andere Rezensenten, so Max Mar- 
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sdulk, warc skeptischer: w Der Horer, der mit rhythmisdien und 
harmooiidien Experimental, mit sdiarfer Deklamarion, mit Orche- 
stereffekten abgespeist wird, kann mit dem guten Wiilen nicht vor- 
iteb nehroen. Er vermifit, trivial ausgedriickt, die Melodic, in der 
attain skh Seelisches of fenbart,* 

In der Tat fehlt der Musik des ^Protagonisten" eben das, was spa- 
tcr Wetlk Starke werden sollte: die lapidare Prazision des Einfalls. 
Substanz und Aufwand stehen in einem Mifiverhaltnis zueinander, 
iiberdies hatte Weill, nadi rechter Expressionisten-Art, nicht beriick- 
skJitig^, dafi jede Musik eines Ordnungssystems bedarf, wenn sie mehr 
sein will als ein blofies Psychogramm. Das tonale System sdiien ihm 
damals iiberlebt, mit dem von SdxSnberg entwickelten dodekapho- 
niscben System hatte er sidi nie griindlidb befa6t. Die Stimmen irren, 
ahnlkfa wie im Vk>linkonzert, oft recht planlos im Tonraum umher; 
von Selbstzixht und Okonomie weifi diese Musik nodi nicht viel 
e ist ,,mtere$sant*, mehr nidit. Eines zeigt indessen schon die ^Pro- 
tagom5ten*-Partitur: Weill ist ein legitimer Biihnenkoinponist; seine 
Einfalle sind nidit immer gut, aber fast immer gut placiert. 

Auffallig ist vor aiiem die GesAickliAkeit, mit der Weill die ver- 
schiedenen Handlungsebenen musikalisch kontrastiert: die Musik fur 
die Pantomimen wird von einem Kammerorchester gespielt, das dem 
cigentlichen Orchester als Partner gegenubertritt. Erstaunlidi ist fer- 
ner nidit nur die Meister$chaft, mit der der Komponist sidi der Wag- 
nerschen Lettmotivtediniken bedient, sondern die Tatsache, dafi er 
skh ihrer iiberhaupt bedient. Denn Weills Generation, die einen Teil 
ihrer Schaffensimpulse und ihres Lebensgefiihls aus dem Protest ge- 
gen die Vater bezog, tiebte es, Wagner zu verketzern. Der Komponist 
des ^Protagonisten* war zu vorurieilslos, als dafi er es iiber sidi ge- 
bracht hatte, Wagner audi dort zu widersprechen, wo Wagner recht 
hatte, Er holte sidi seine AusdruAs- und Wirkungsmittel, sofern er 
sie skh nicht selber erarbeitete, stets dort, wo er sie fand. 

Anlafiikh ler Berliner Erstauffiihrung des Werkes raumte Mar- 
adudk, Badb abermaliger Besdiaftigung mit der Kurzoper, immerhin 
em, dal Weill das Zeug zu einem dramarisdien Komponisten* habe: 
JE& ist nidbt ausgeschlossen, daS ihm der grofie Wurf nodi einmal ge- 
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lingen wird; er wird nur das Gliick des Opernkomponisten, das grofie 
Budi, erjagen mussen." 

Ivan Golls Libretto zu *Royal Palace" war das ersehntc grofie Budi 
nidit. Weill hatte sidi bei dem in Paris lebenden expressionisrischen 
Lyriker eine w tragische Revue" bestellt. Goll trat, wie er es nannte, 
die w Flucht in die Oper* an. Resultat dieser ,,Fludit" war ein Libretto, 
das dem Komponisten zwar reizvolle illustrative Aufgaben, aber 
keine kraftvolle, dramaturgisdi nahtlose Handlung bot. Versdirobene 
und kitsdiige Symbolismen iiberwudiern den Grundeinfall; Opern-, 
Ballett-, Revue- und Kabarettelemente finden nidit zur Synthese. 
Goll nannte, sein eigenes Werk mifiverstehend, w Royal Palace* ein 
w Mardien vom Leben, das erst im Tode sidi erkennt." 

Weniger euphemistisdi, dafiir tref fender, sdiilderte Karl Holl, was 
sidi in dem Stuck begibt: B ,Royal Palace*? . . . Hotel an einem ober- 
italienisdien See. Der Name nur Stidiwort filr das Spiel, das dort 
endet. Spiel von der unverstandenen mondanen Frau. Toff-Toff 
und sie erscheint mit ihren drei Mannern auf der Terrasse. Der ,Ehe- 
mann*, der sie ,halt*, verspridit ihr, treu bis zum Bankrott, den See, 
ein Flugzeug, ja den ganzen Kontinent. Der ,Geliebte von gestern*, 
der sie ^braudi^, bietet Perlen und den jHimmel unserer Nadite*. Der 
,Verliebte von morgen* legt ihr Blumen, dann das weite Reidi der 
Phantasie zu ihren Fiifien. Aditung: Film! . . . Tanzpantomime! . . . 
Kulissenzauber! Und doch vergebne Lid>esmuh. Denn ,Dejanira, Ja- 
nirade, Rajedina, Nirajade* ist mude: ,Miide von Sonne, Azetylen, 
von Sekt und von Tranen*. Angeekelt vom ewigen Idi des Mannes, 
unerkannt und ungelautert, gibt sie sidi der Natur zuriidk; sdireitet 
sie naditens in den aufsdiaumenden See. Der Gatte kradizt vor dem 
Vorhang: ,Hilfe, es ist jemand ertrunken!* . . ." 

Die meisten anderen Kritiker verfuhren nidit milder mit dem 
Libretto, wahrend sie Weills Musik mit abwartender Skepsis beurteil- 
ten. Selbst Bie, einer der dfrigsten Fiirspredier Weills, sdirid) nadi der 
von Eridi Kleiber 1927 in der Berliner Staatsoper geleiteten Urauf- 
fiihrung, dafi die Modernitat der Musik w nidit an unsere Nerven" 
riihre. Dennodi bedeutet die ^Royal Palace" -Partitur einen Fort- 
sdiritt in Weills Entwicklung: indem er Alt^ixophon, Sdilagzeug, 

17 



zur Farbung des Klangblldes verwendete, 

er den WirkEngsmltteln s die er spater mlt un- 

und Okonomie verwendet hat; und 

cr Vulgartanz-Formen stllisierte und In die Partitur eln- 

cr ohne es freilidi zu wlssen, das Ausdrucks- 

fiir die w Dreigroschenoper a . Das Werk war, als Ganzes be- 

Aber die Zeit, die er dafiir verwendet 

vertan. 

Die der Fiinf zig-Mlnuten-Revoe eln anderes Werk 

die Kantate Der neue Orpheus* fiir Sopran, 

OrAester nadi einem Text von Goll. In diesem Werk 

der Komponist, Arie und Chanson zu einer Synthese zu f uh- 

rcn so Gaitung des melodramatisehen Gesanges zu 

Diktion, Atmosphlre und Problemstellung des Textes er- 

an Royal Palace^; gesdilldert wlrd der Passlonsweg 

des Orpheus*, der In die OT Ackerstrafie des Lebens" herab- 

am Bahnhof zu Berlin In einem aufdringlidi ge- 

Eurydice zu erkennen vermelnt und slch, da er 

sic k dor verllert, schllefilidi In einem oden Wartesaal elne 

Herz sdiiefit. 

Die beglnnt mlt Versen von elner merkwiirdigen sarkasti- 

Iztbronst: 

Orpheus^ Musikant des Herbstes, 
tranken von Sternenmost. 
Horst du die rostlge Erde 
faeut starker knarren als sonst? 
Die Adise der Welt 
1st rostig geworden. 
Abends und moreens 
steiien Lerdien zum Himmel, 

umsonst das Unendllche. 



Tonf all halt der Didbter jedodi nlcht lange durdi. Sdion die 

zwdte Strophe des Gedldites bewegt rich In der Sphare des Ober- 

me sic danials kulriviert wurde: 
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Orpheus, wer kcnnt ihn nicht? 

Ein Meter aditundsiebzig grofi, 

achtundsechzig Kilo, 

Augen braun, Stirn schmal, steifer Hut, 

kathoiisdi, sentimental, von der Dernokratie 

und von Beruf Musikant. 

Die Kritik spradi von einer ^grofiaufgemaditen Kabarettnummer* 
(Karl Westermeyer), bewunderte die Sidierheit, mit der die Solisrin 
Delia Reinhardt die Illusion vervollstandigt, ab sei der im Werden 
begriffene Stil sdion gefunden" (Franz Koppen), und ging dann zur 
Tagesordnung iiber. Das Werk, zumal die Musik, war aus der Zeit 
und fur die Zeit gesdirieben. Es verging daher audi mit der Zeit, fur 
die es zeugte. 

Das nachste Werk Weills, eine w Opera buffa in einem Akt", ent- 
stand wieder in Zusammenarbeit mit Kaiser. Es fiihrt den Titel Der 
Zar lafit sich photographieren" und wurde am 18. Februar 1928, von 
Walter Briigmann szenisdi und von Gustav Brecher musikalisdi be- 
treut, in Leipzig uraufgefiihrt. Adolf Weifimann erwahnt, dafi die 
Autoren sogar erwogen hatten, dem Werk den vieldeutigen Titel ,.Der 
Zar lafit sich - . .* zu geben. Das weist auf kabarettistische Absichten 
hin, und tatsachlich konnen die Kabarett-Ziige der Handlung nicfat 
gut iibersehen werden: der Zar, der in Paris seine Regierungssorgen 
zu vergessen sudit, meldet sidi im Photoatelier der sdionen Angile 
zur Aufnahme an. Statt seiner ersdieint jedodi zunadist eine Anar- 
diistengruppe, die dem Zaren ans Leben will. Ang^le und ihr Personal 
miissen den Verschworern weidien; ihre Aufgaben iibemehmen eine 
falsche Angile und ihre Heifer, die das Objektiv des Photoapparates 
durdi eine geladene Pistole ersetzen. Der Zar ersdieint, aber die An- 
archisten kommen nicht zum Schufi. Er wird zartlich, tandelt mit der 
falsdien Ang^le und uberredet sie sogar, sidi von ihm phbtographieren 
zu lassen. Die Polizei, die den Attentatern auf der Spur ist, beendet 
das leben^efahrlidi-groteske Hin und Her, Die falsche AngHe ent- 
ktxnmt, die echte tritt wieder in ihre Rechte ein. Der Zar lafit sidi, 
endlidi, photographieren. 
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Im *Protagonisten* waren die Biihnengestalten Kaisers keine In- 
dividualitaten, sondern Thcsen- und Ideentrager, deren wichtigste 
Aufgabe es war, dafiir zu sorgen, dafi die Gleichung ihres Schopfers 
init rnathematischer Prazirion aufgehe. Die Gestalten der Opera buff a 
Der Zar lafit rich pbotographieren* sind konkreter und entschiede- 
ocr individualisiert, auch in der Groteske* Das gilt vor allem fiir die 
Zentralfigur, fur den Zaren. Er ist ein Herrsdier mit der Sehnsudit 
nacfa dem einfachen Leben ohne hofischen Zwang und f rostige Eti- 
kette, der groSe Mann, der rich dem kleinen Mann briiderlich verbin- 
dcn will, der Gekronte, der es mandbmal liebt, die Krone mit einem 
Strafienhut zu vertauscben, wetl er die Isolierung durdibrechen will. 
Er fiihlt skh als Mensct, der auf den Strafien geht mit anderen Men- 
scfaen, die alle seine^leidien sind*; er wird, sctrieb David Drew, ^hin 
und her gerissen zwisdhen seinen personlidien Gefiihlen und seinem 
offentlichen Amt. Sein goldenes Zigarettenetui sdiiitzt ein warmes 
demokrariscfaes HCTTL* 

Die Murik Wetils, die auf weite Strecken die Handlung geistreich- 
unverbuwiliidi mnspidt, gipfelt in der melodiosen Arietta ^Aussicht 
auf Paris*, die den raelandx>lisA-heiteren Charme der Seine-Stadt 
Terftihrerisch illustriert, und in dem Tango AngMe*, den nur ein 
oborfi&hliches Ohr als eine gesdiickt montierte Persiflage auf die 
Tanzmuak der zwanziger Jahre mifiverstehen konnte. In Wirklidi- 
kett weist gerade diese Nummer schon auf die stilisierten Tanze der 
^Dreigroschenoper" bin; die zeittypischen Unterhaltungsmusik-Flos- 
kdn, die Weil! im Tango Ang^le* stilisiert hat, glanzen in einem 
seltsamen iririerenden Lidit, ein Ef fekt, der in manchem an das ge- 
heimnisvolle Leuchten erinnert, das banalste und alltaglidiste Dinge 
auf den Bildern der magischen Realisten aussenden- Der Moll-Sdilufi 
der Pardtur zeigt, dafi Kaiser und Weill die Rettung des Zaren nidit 
durchaus als ein gliidklicfaes Ereignis begrif fen wissen wollten. Der Zar 
kann zwar unverletzt aaaA Rufiland zuriidkfahren. Aber den Traum 
TOO eiaem Ldben ohne Reglement, von einem unmittelbaren, unge- 
filterten Leben diesen Traurn mufi er in Paris zurii<tlassen. 

Die Resooanz war die nun schon gewohnte. Der herzlidbe Beifall 
des Pdblikums gait mindestens d>enso sehr der witzigen Inszenierung 
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wie dem Werk, die Kritikcr konnten sidi nicht einig werden, die 
skeptisdien und negativen Stimmen iiberwogen. Den Kern des Pro- 
blems traf Karl Holl, als er nadi der Frankfurter Erstauffiihrung 
des Opernsketsdies sdirieb: w Es scheint mir an der Zeit auszusprechen: 
Kurt Weill ist eine grofie Begabung, aber es droht ihr die Gef ahr, von 
ihrem Intellekt aufgefressen zu werden. Kunst und besonders Musik 
ist nun einmal keine Angelegenheit, die durdi den Muskel, heifie er 
audi Gehirnmuskel, Ereignis werden kann. Wir sind nunmehr in einer 
Situation der Oper angelangt, in der ihr Sdiicksal iedigiich von der 
Frage abhangt, ob sie wieder singen kann, Hindemith und Krenek 
haben dies erkannt. Weill ist der Entsdieidung bisher ausgewichen.* 




Bert Brcdit 

In der Tat hatte Hindemith in seiner Oper ^Cardillac*, die 1926 in 
Dresden uraufgefuhrt wurde, zu einer polyphon gebundenen neuen 
Kantabilitat gefunden, und Kreneks Oper ^Johnny spielt auf* gait 
seit ihrer Leipziger Urauffiihrung im Jahre 1927 als das vidbewnn- 
derte und vielverlasterte Beispiel dafiir, dafi die Neue Musik audi 
einer unmittelbar eingangigen Melodik fahig sei. 
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DER KOMPONIST DES EPISCHEN THEATERS 

Die EntschekJung, der Weil! bisher ausgewidien war, brachte seine 
mit Bert Bredit und seinen Theorien des w episdien 



Theaters 1 ". Brecbts Friihwerk w BaaT (1918) war nodi von einem in- 

ungemein bildkraftigen Expressionis- 



mus gepragt; schon in seinem Spartakus-Sdiauspiel ^Trommeln in der 
Nadu* (1919) forderte der Dicker die Verwendung von Sprudaband- 
Piakaten, die er spater in der Dreigrosdienoper* und in w Maha- 
gonny* so zielbewuEt und provokatorisdi auf die Buhne brachte; und 
sdion in <fcr antinuKtarisdsdien Satire w Mann ist Mann* (1924 bis 
1926) findcn sidi die Songs, die gewissermaBen die Moral von der 
Gesdbkht*, respdcrive doi gesellsduftlidien Sachverhalt in nuce, 
gefaen. 

Die Theorien des episdien Theaters", in langeren Denkprozessen 
crarbdtct, erprobte Bredit zum ersten Male praktisdi in dem Stiidc 
,Leben Eduards II. von England* (1923), das er zusammen mit Lion 
Feudttwanger nadi einem Drama Marlowes sdirieb. Den Untersdiied 
twisdien der iiberlieferten ^dramatisdien* und der neuen episdien a 
Farm des Theaters definierten Bredit und sein Verleger Suhrkamp 
ipater, nadi der .Mahagonny^-Urauffuhrung, mit der folgenden Ge- 
geniiberstcllung: 

Dramarisdie Form des Theaters: Episdie Form des Theaters: 

handebd erzahiend 

verwkWt den Zusdiauer in madit den Zusdiaucr zum 
eine Biihnenaktion Betraditer 

verbraixht seine Aktivitat weckt seine Aktivitat 

ermoglidbt ihm Gefiihle erzwingt von ihm Entsdieidungen 
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Erlebnis 

Der Zuschauer wird in etwas 
hineinversetzt 

Suggestion 

Die Empfindungen werden 
konserviert 

der Zusdiauer steht mittendrin 
miterlebt 

der Mensdi als bekannt voraus- 
gesetzt 

der unveranderlidie Mensdi 

Spannung auf den Ausgang 

eine Szene fur die andere 

Wachstum 

Gesdiehen linear 

evolutionare Zwangslaufigkeit 

der Mensdi als Fixum 

das Denken bestimmt das Sein 

Gefiihl 



Weltbild 

er wird gegeniibergesetzt 

Argument 

bis zur Erkenntnis getrieben 

der Zusdiauer stfeht gegentib*r 
mitstudiert 

der Mensdi ist Gegenstand der 
Untersudiung 

der unveranderlidie und ver- 
andernde Mensdi 

Spannung auf den Gang 

jede Szene f iir sidi 

Montage 

in Kurven 

Spriinge 

der Mensdi als ProzeB 

das gesellsdiaf tlidie Sein 

bestimmt das Denken 

Ratio 



In einer Anmerkung betonte Bredit, dafi diese Gegeniiberstellung 
nidit absolute Gegensatze, sondern Akzentversdiiebungen" zeige, 
Einige von diesen Akzentversdiiebungen sind nun zweifeilos nidit 
riditig gesehen. Das rief sowohl die Kritiker aus dem biirgerlidien als 
audi aus dem niarxistisdien Lager auf den Plan. Alfred Kerr beispiels- 
weise wahnte, Bredits Idee von einem episdien Theater resultiere aus 
der Unfahigkeit des Diditers, die Form des dramatisdien Theaters zu 
bewaltigen; er spradi von einem w sdilauen UnvemKSgen" Bredits und 
hohnte: w Er betont bursdienfrisdi seine Unvollkommenheit: ak ware 
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sic tin Prinzip, nicfat ein Defekt-* Das war zwar witzig formuliert, 
aber vorbeaformuliert, Denn Bredhts Gegeniiberstellung enthielt eben 
nidit nur Denkfehler und Oberspitzungen, sondern audi fruchtbare 
Einsichten. 

Dor marxistische Kritiker Andor Gabor wiederum monierte 1932 
in der .Ltnkskunre*: ^Dcr ,Mensdi K mit Weltbild und ohne Erlebnis, 
mat Argumentation ohne ^Suggestion*, mit ,Ratio* ohne Gefiihl 1st 
cine Abstraktion, ein leeres Schema, kein konkreter gesellsdiaftlidier 
Menfdb, kein Klassenmeasd* auf die Buhne iibertragen: ein montier- 
tes Gebilde uod kein organisch-jgewachsenes* Gesdiopf.* Ahnlidi 
arguroentierte Ernst Sctumadier 1954 in seinem Buch ,,Die drama- 
tisdien Vcrsucfae Bertold Brechts 1918 1933**: Brecht madite nun 
den Fehler, das Gefiihl iiberhaupt ausmerzen zu wollen. Dies war 
absolut undialektisch, da das Gefiihl nidit nur eine Grundeigenschaft 
des Menschen 1st, soodern weil es im Theater durch dessen sinnlkhen 
Charakter nooreodig affiziert wird/ Brecht selber hat spater die 
Tbewien des epbdieo Theaters neu durdidacht und von den Tjber- 
spitzungen gereinigt, t 

Im Grunde ist das w epische Theater* iiberhaupt keine Erfincfting 
Bredhts, sondern blofi eine Adaptierung alter niditillusionistisdaer 
Formen etwa des chiaesbchen oder des indischen Theaters. Audi das 
EJisabethanische Theater der Shakespeare-Zeit mufi in diesem Zusam- 
menhang genannt werden, Eric Bentley, der das ^episdie Theater* in 
^Theater des erzahlenden Realismus* umbenannt wissen wollte, 
sdirieb: Etwas sdir Ahnlidbes wie die von Brecht besdiriebene Dra- 
maturgie hat Aristophanes angewendet. Etwas sehr Ahnlidies wie die 
von Brecht beschriebene Darstellungsart wurde (wie man annehmen 
niocfate) TOO den Scfaauspieleni der Commedia delParte praktisdi aus- 
geubt . . . Das Theater des erzahlenden Realismus hat mit dem grofien 
Theater der entlegeneren Vergangenheit mehr gemein als mit dem 
Tbeater von beute und gescern." Das episdbe Theater* ist also histo- 
rwdi hinrekhend legitimiert. Das Neue an seiner Auspragung durdi 
Bredrt war dk konsequent materialisrische Grundlage, die er ihm gab. 

Auf die Oper nbertragen, bewirken die Prinzipien des episdben 
Theaters natiirlidi eine entsdieidende Funktion^nderui^ der Musik, 
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Diese Funktionsanderung wird in der folgenden Gegeniiberstellung 
besdirieben. 

Dramatische Oper: Epische Oper: 

Die Musik serviert die Musik vermittelt 

Musik den Text steigernd den Text auslegend 

Musik den Text behauptend den Text voraussetzend 

Musik illustrierend Stellung nehmend 

Musik die psychische Situation Musik das Verhalten 

malend gebend 

Kurt Weill akzeptierte die Prinzipien der epischen Oper besser: 
des epischen Musiktheaters , als habe er zeitlebens auf sie gewartet. 
Dasbedeutete fiir ihn eine Kehrtwendung um einhundertachtzig 
Grat. Brechts episdies Theater, respektive Musiktheater, forderte von 
ihmMen Verzicht auf die psychologisierenden, illustrativen und w kuli- 
narischen" Elemente der Musik, es forderte die Abkehr von jeglicher 
Esoterik und Exklusivitat und die Hinwendung zu einer neuen Ein- 
fachheit. Die Musik sollte kiinftig nidit mehr ihre eigene Autonomie 
verherrlichen diirfen, sondern in die Gesellschaft hereinwirken, den 
Horer aktivieren und in eine kritisdi-betrachtende* Haltung hinein- 
zwingen; sie sollte, wie Bredit es einmal im Riickblick auf die Arbeit 
mit Weill formuliert hat, kein w Genufimitter, sondern w Schmutzauf- 
wirblerin, Provokatorin und Denunziantin** sein. Indem Weill sidi 
zum epischen Theater bekannte, tat er nicht nur einen weiteren Sdiritt 
iiber seinen Lehrer Busoni hinaus; er sagte sich vielmehr von ihm los 
und sdiwor seinen Lehren ab. Damit wurde er selbstandig, wurde er 
der Musiker, als der er in die Musikgesdiichte eingegangen ist: der 
erste Komponist des epischen Theaters. 

Die Zusammenarbeit zwisdien Weill und Bredbtt begann im Jahre 
1927. Weill hatte die fiinf Mahagonny-Gesange aus Brechts w Haus- 
postille* vertont, und Bredit war von der Musik so angetan, daK er 
besdilofi, die Songs in eine durchgehende Handlung einzubauen. Das 
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Ganzi, fine Art Song-Sketch oder Song-Spiel, sollte im Sommer wah- 
refid des Musikfestes in Baden-Baden uraufgefiihrt werden. 

Al$ Brecht zum erscen Mai die Pension am Luisenplatz besudite, 
in der Weill damals wohnte, ergab sidi ein heiteres und zugleidi dia- 
rakteristisdies Mifiverstandnis. Der Pensionswirt Franz Hassforth, 
genannt .Qnkel Franz*, musterte den einlafiheischenden Diditer mit 
tiefstem Mifitrauen uad sagte kurz: B Wir geben nidits!" Er hielt 
Bredit fur emeu Betder, und diese Verwedislung war nicht einmai er- 
staunlkh. Denn der Diditer trug eine sdiabige Lederjadke und eine 
nkht sonderlidi el^ante Krankenkassenbrille er liebte es of f enbar 
*dion damals, skh aus ideologisdien Grunden mit kunstvoll stilisier- 
tcr ?LrmliAkett zu kleiden. Das Mifiverstandnis klarte sich rasch auf, 
Bredit durf te eintreten und zog sidi mit Weill in jenes Zimmer zuriidc, 
in dera noA heute der sdiwarze Machalet-FIugel steht, auf dem die 
M Maliagonny*~ imd ^Dreigroschenoper* -Songs zum ersten Mai er- 
Uungen sind. 

Die Aibettsgemeinsdiaf t Weill-Bredit wurde womoglidi nodi enger, 
als es die rwiscben Weill und Kaiser gewesen war, Man konnte ge- 
radezu von einer kunsderisdien Symbiose spredien, in der sidi Diditer 
uad Komponist zusammengefunden batten. Weill nahm Einflufi auf 
dk Gestaltung der libretti, ind>esondere der Songs; Bredit inspirierte 
Weill zu mandiem musikalisdien Einfall, ja es gibt Griinde fur die 
Annahme, dafi einige bekannte Melodien aus ^Mahagonny" und 
Dragrasdiefof>er* von Bredit erfunden und von Weill nur ixber- 
nommen worden sind. So liegt beispielsweise dem B^inn des beriihm- 
ten Alabama-Songs* aus ^Mahagc^my* ein Einfall Bredits zugrunde. 
Im Noten-Anhang der Breditsdien ^Hauspostille* 6 ist er aufgezeidi- 
net (Notenbeispiel Nr. 2). 

Alabama Song 



me 



Ob, show us the way to the oext whis - ky bar, 

(Notenbcispicl 2) 



Weill nahm die Melodic, nachdem er sie geringfiigig verandert 
hatte, in die Partitur des Song-Spiels von 1927 wie audi in die zum 
abendfiillenden Werk w Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny* auf 
(Notenbeispiel Nr. 3). 



L. 1 L-J 



Ok hit** * ttor way u the Mil whwufcy few. 

(Notenbeispiel 3) 

Im Song-Spiel, das zwecfcs Unterscheidung von der spater entstan- 
denen Oper als w KIeines Mahagonny* bezeichnet wird, skizziert 
Brecht das Fresko von einem ins Mythische transponierten kapitalisti- 
schen Amerika. In diesem Amerika herrsdit der Kampf aller gegen 
alle: 

Auf der See und am Land 

Werden alien Leuten ihre Haute abgezogen 

Darum sitzen alle Leute 

und verkaufen alle Haute 

Denn die Haute werden jederzeit mit Dollars aufgewogen. 

Obsdion Bredit jegliche Romantik mit atzendem Spott zu iiber- 
gieSen pflegte (^Glotzt nicht so romantisch!"), und obschon es audi 
in seiner Phantasie-Stadt Mahagonny sehr riide zugeht, lassen sich in 
seinem Text gewisse romantisierende Ziige nicht iibersehen. Wenn der 
Diditer den Refrain des Alabama-Songs" mit den Verscn w Oh! 
Moon of Alabama / We now must say good-bye" beginnen lafit, 
sdileicht Romantik sich gewissermafien durdi die Hbtertiir einer Ka- 
schemme in das Budi ein. Die Exotik iiberwiKhert den sozialen Pro- 
test, der Ekel vor dem Kapitalismus und seinen Folgen scfalagt mit- 
unter in Faszination ob seiner hemdsarmeligen Kraft um ein 
Effekt, der in der Psychologic als ^Identifikation mit dem Angreifer" 
bekannt ist. 

Es war ein Wagnis, dem auf avantgardistische Musik strengster und 
esoterischster Art sp>ezialisierten Musikfestpublikum von Baden-Ba- 
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den can Wcrk vorzusetzen, das dem Ksthetizismus absdiwor und sidi 
demonstratiY zu einer allgcnieinverstandlidien Einfadiheit bekannte. 
Das Gctuschel im Saal begann, als einige Arbeiter einen Boxring auf 
dcr Biihne crrichteten; es verstarkte sidi, als die Sanger in ihren sdia- 
bigen Kostumen uber die Seile kletterten, und als sdiliefilidi Caspar 
Nebers aggressive Projekrionen den Beginn des Spiels anzeigten. 
Lotte Lenya, die von Weiil und Bredit auf den neuen Song-Stil ge- 
drillt worden war und an diesem Tag eine ihrer bekanntesten Num- 
roern den ,Alabama-Song" aus der Taufe hob, aufierte spater 
die Vermutung, dafi das Werk nidit zuletzt deshalb als provokant 
empfunden wurcfc, weil es mit einer wirklidien, ungekiinstelten, ein- 
giuigigen Melodic begann. In der Tat passierte das an diesem Ort 
nidit alle Tage. 

Zum Skandal kam es, als das Ensemble den letzten Song anstimmte 
und zugleich Plakate mit hohnischen antikapitalistisdien Texten 
dawenkte. Nur auf dem Plakat Lotte Lenyas stand lapidar und be- 
kennerisdi: w Fiir WeilL* Ke Zuhorer trampelten, laditen, protestier- 
ten, applaudiertai und pfiffen, aber Bredit hatte in Erwartung 
der Erdbeben, die kommen werden* vorgesor^t und den Mitwir- 
kenden vor der Auf fiihrung Trillerpfeifen zugesteckt. Die Sanger wa- 
rn b der gliktlichen Lage, zuru<tpfeifen zu konnen, was sie denn 
aodi tatsen. 

Als sie skh abgesdiminkt hatten und ins Hotel kamen, fanden sie 
die GSste in eine heftige Diskusskxi verstrickt. Sie endete damit, da8 
die Anwesenden den ^Benares-Song** anstimmten. Der Si^ des neuen 
Soog-Stils war damit zunadist entsdiieden- 

Viele Kririker wufiten nicht redit, was sie mit diesem Song-Spiel 
anfangen solltea, Einige vermuteten, Weill und Bredit hatten sidi mit 
dem Srikk nur einen Jux madien wollen; andere beanstandeten, dafi 
das Weillsdie Ordiester sidi in nidits von den Kapellen untersdieide, 
die man in jedezn besseren Caf finden kann. Die Zeit hat unterdessen 
Hebridb Strobel gereditferrigt, der nadi der Urauffuhrung schrieb: 
Dk HeUhorigen warm sidi sofort bewufit, dafi es hier etwas ganz 
Neoes g^i>: etoen ranea Ausdrucfc des Heurigen, vielleidit des Jahr- 
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Audi Weill und Brecht waren rich dariiber klar, dafi sic zwar nodi 
nidit eine neue Form oder gar die neue Form des musikalisdien 
Theaters, wohl aber einen Weg gefunden hatten, der zu ihr hinf iihren 
konnte. Nadi ihrer Ruddkehr nadi Berlin besdilossen sie, das w Kleine 
Mahagonny" zur grofien dreiaktigen Oper auszubauen, ja in der 
Riidkschau wollte es ihnen spater gar sdieinen, als hatten sie das 
^Kleine Mahagonny" urspriinglidi uberhaupt nur als eine Art Keim- 
zelle zum ^Grofien Mahagonny* betraditet und als Studie oder Stil- 
probe konzipiert. Weill sdbrieb in seinen ^Anmerkungen zu meiner 
Oper jMahagonny'* in der Monatssdirift Die Musik* im Marz 1930: 
^Sdion bei meiner ersten Begegnung mit Bredit im Friihjahr 1927 
taudite in einem Gespradi iiber Moglidikeiten der Oper das Wort 
,Mahagonny* auf und mit ihm die Vorstellung einer JParadiesstadt*. 
Um diese Idee, die midi sofort gefangennahm, weiterzutreiben, und 
um den musikalisdaen Stil, der mir dafiir vorsdxwebte, einmal auszu- 
probieren, komponierte idi zunadist die fiinf Mah^onny-Ge^Lnge 
aus Bredits ,Hauspostille c und fafite sie zu einer kleinen dramatisdien 
Form zusammen, einem ,Songspiel c , das im Sommer 1927 in Baden- 
Baden uraufgefiihrt wurde. Dieses Baden-Badener ,Mahagonny* ist 
also nidits als eine Stil-Studie zu dem Opernwerk, das, bereits begon- 
nen, nun, nadidem der Stil erprobt war, fortgesetzt wurde. Fast ein 
Jahr lang arbeiteten Bredit und idi gemeinsam an dem Textbudi der 
Oper. Die Partitur wurde im November 1929 abgeschlossen.* 

Bevor Weill jedodi sein ^fine* unter die Partitur setzen konnte, 
stellte Bredit ihm eine andere Aufgabe: er sollte die Musik zu einer 
freien Textbearbeitung der ^Beggar's Opera* von John Gay und Jo- 
hann Christoph Pepusdi komponieren. Die Beggar*s Opera*, ein 
altes englisdies Singspiel, das 1728 in London uraufgefuhrt wurde, 
gehort zur Gattung der sogenannten Stadt-Eklogen, in denen gesell- 
sdiaftlidxe und soziale Mifistande persifliert und angeprangert wur- 
den. Der Meister dieser Gattung war John Gay. Seine Beggar^s 
Opera* war, sozialgesdiiditlidi betraditet, eine Attacke gegen die 
Korruption und die Mifiwirtsdiaf t unter dem Regime des Premiers 
Sir John Walpole. Obendrein lief erten Gay und sein Komponist Pe- 
pusdi, indem sie Verbrediern und Dirnen nidit nur Volksmelodien 
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trad Gasseohauer, foodera audi hoditrabende italienische Arienmelo- 
dko, daruater sokhe TOG Handel, in den Mund legten, eine Parodie 
der table* Tbeatralik, die ridi in der zum Klisdiee ihrer selbst dege- 
ocrierten und zum ^ArienbiindeT erstarrten italienisdien Oper breit- 
gemacht hatte. 

Das Wcrk hattc einen seasarionellen Erfolg. Es konnte neunzig Mai 
gopieh werden imd machte, wie ein Zeitgenosse beriditet, Gay reidi 
und den Picfater dcs Theaters f roh. Das Publikum identif izierte Gays 
Retticrkooig mit Walpole und Frau Peadium mit den ungebildeten 
E>amen der Hofgeselbdiaft. Der Zukuf, den das Werk fand, trug 
zum Ruin der von Handel geleiteten Oper am Londoner Haymarket 
bri die idealisierten Heklen der Handelsdxen Opernwelt mufiten 
for eine Weik zugunsten des Raubers Macheath abdanken. 

Bredit wurde auf das Singspiel aufmerksam und besdilofi, es zu 
bearbetten uod zu aktualisierea. Wahrscheinlidi hatte er sich mit der 
Arbeit mehr Zeit gelassen, wenn die Voraussetzungen fiir eine baldige 
Urauffuhning nicht so uogewohnlicfc giinst^ gewesen waren- Ernst 
Josef Aufricht, ein junger Tbeaterleiter, der dben einen neunjahrigen 
Pachtrercrag fur das Theater am Sdriffbauerdamm unterzeidbnet 
hatte, suchte fur die Eroffnung des Hauses verzweifelt nadi einem 
neoen Stuck. Anfragm bei den bdkannten Autoren waren erfolglos 
geblieben. Sdilie&lidi erfuhr er, dafi Bredit gerade mit der Umfor- 
mung der altea Beggar*s Opera* beschafrigt sei. Aufridit bat den 
Dkhter, die Arbeit zu besddeunigen. Bredit verspradi ihm das, sagte 
abcr nictt, dafi Weill zu seinem Stiick eine Musik komponieren wiirde. 

Als Bredit sdiliefilidi die Karten aufdeckte, ersdirak Aufridit nidit 
wenig. Dean Weill gait als ein enfant terrible der Neuen Musik, als 
ein typisdier .Musikfestkomponist*. Aufridit aber sudite kein Werk 
fiir Kenoer und Spezialisten, sondern eines, das ihm einen Serienerf olg 
etnbringpn wurde. Mehr um des Hausf riedens willen als aus Uberzeu- 
guog versprada Aufridit, Weills Musik wenigstens zu priifen. Heim- 
iidb eogagjerte er }edodi onen jungen Musiker, Theo Mackeben, der 
3am die alte Musik Pepusdis fiir das Stikk einriditen sollte. Zu Weills 
Fran face Aufridit rasd^er Zutrauen als zu Weills Musik: er enga- 
gierte sic fur die Rolk der Jenny. Die Skepsis des Hieaterdirektors 
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sdiwand, als ihm Weill die w Dreigrosdienoper*-Musik zum ersten Mai 
vorspielte. Aufridit und das Ensemble waren wie elektrisiert, der 
Dramaturg meinte, dafi sedizig Prozent der Erfolgsdiancen auf der 
Musik basierten, und es war keine Rede mehr davon, dafi Pepusdis 
Musik der Weillsdien Partitur vorgezogen werden sollte. 

Die Nadiridit, dafi Weill einen neuen Musikstil gesdhaffen habe, 
verbreitete sidi rasdi in den anderen Berliner Theatern. Karlheinz 
Martin, Fritz Kortner, Erwin Piscator und Karl Kraus fanden sidi, 
neugierig geworden, zu den Proben ein. Kraus verfafite sogar eine 
zweite Strophe zum Eifersuchtsduett zwisdien Polly und Lucy, die 
Bredit sdaliefilidi akzeprierte. 

Die letzten Vorbereitungen fur die Premiere begaben sidi In einer 
Atmosphare der Nervositat und der Spannung. Bredit anderte das 
Budi fast taglidi; er war bis zum Premierentag damit besdhaftigt, die 
Songs zuzuschleif en, zu pointieren und zu komplettieren. Das bedeu- 
tete eine harte Nervenprobe fur die Sdiauspieler und vor allem fiir 
Weill, der sich oft vor die Aufgabe gestellt sah, in kiirzester Zeit ganze 
Passagen neu- oder umzukomponieren. Reibereien zwisdien den Mit- 
wirkenden machten das Arbeitsklima nicht besser. Bredit und der 
Biihnenbildner Neher sdiworen abwediselnd, das Theater am Schiff- 
bauerdamm nie wieder zu betreten, und die Darstellerin der Frau 
Peadium, Rosa Valetti, emporte sidi iiber die Drastik der ^Ballade 
von der sexuellen Horigkeit" derart, dafi sie sidi weigerte, sie zu sin- 
gen. Da sie ohnehin davon iiberzeugt war, dafi die ^Dreigrosdsen- 
oper* nidit iiber ein paar Auf f iihrungen hinauskommen werde, sdiiofi 
sie nodi am letzten Probentag heimlidi einen Vertrag mit einem an- 
deren Theater ab. 

Audi Harald Paulsen, der Darsteller des Madieath, madite Sdiwie- 
rigkeiten. Er fiihlte sidi vom Diditer stiefmiitterlidi behandelt und 
wollte seinen ersten Auftritt vom Text her besser vorbereitet haben. 
Er f orderte Bredit auf, einen neuen Song fiir ihn zu diditefc. Bredit ge- 
hordite ohne grofie Lust, bradite anderntags die ^Moritat von Madde 
Messer" und druckte sie dem Komponisten in die Hand, der sie denn 
audi in einer RAordzeit vertonte. Als er die Feder aus der Hand 
legte, ahnte er wohl selber nidit, dafi die Melodic mit der diarakteri- 
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Kurt Weil! 



Feder&zze von B. F. Dolbin, 1928 



stiscben fallenden Septime kurz vor dan Schlufi w vielleidit die Melo- 
dic dcs Jahrhunderts* (Werner Oehlmann) werden wiirde. Bei der 
Urauffuhruflg durfte Paulsen die Moritat dennodi niAt singen; sie 
wurde Kurt Gemon, der den Tiger-Brown und den Strafiensanger 
^)idte, ubertragen. 

Es ist nkht fibertrid>en, zu sagen, dafi das Werk erst am Tage der 
Urauffuhrung, am 31. August 1928, ziemlkh genau zweihundert 
Jahre nach der Londoner Urauf fiihnmg der alten Bettleroper, seine 
eodgulrige Gestalt gefunden hat. Prasenriert wurde es als ein w Stiick 
nait Musik in eineni Vorspiel und acht Bildern nach dem Englischen 
des John Gay, iibersetzt von Elisabeth Hauptmann**; Brecht, der audi 



inige Villon-Nachdichtungeii in den Text eingefiigt hatte, fungierte, 
lamals nodi redit besdieiden, als deutsdier Bearbeiter". Der Hand- 
ung sind eine Ouverture und ein Vorspiel vorausgeschickt, das in dem 
.ondoner Stadtviertel Soho spielt: Die Settler betteln, die Diebe 
itehlen, die Huren huren. Ein Moritatensanger singt eine Moritat*. 
iie gewissermafien die Einstimmung gibt: 

Und der Haifisdi, der hat Zahne 
Und die tragt er im Gesidit 
Und Madieath, der hat ein Messer 
Dodi das Messer sieht man nidit. 

Das erste Bild zeigt Jonathan Jeremiah Peachums Bettlergarde- 
roben. Peadium, Inhaber der Firma Bettlers Freund*, betrachtet das 
Elend als Ware a , die es zu verkaufen gilt. In seinem Laden gibt er 
den Bettlern jenes Aussehen, das n zu den immer verstodtteren Her- 
zen* f iihrt. Das Gesdiaf t geht jedodi sdiledit, denn der Mensch hat die 
w furditbare Fahigkeit^ sidi gleidisam gefiihllos zu madien*. Ein jun- 
ger Bettler, der es gewagt hat, ohne Peachums Lizenz zu betteln, tritt 
ein. Peadium zeigt dem Unvorsiditigen, w wo Gott wohnt*, und riistet 
ihn gegen eine Gebiihr von zehn Sdiillingen und fiinfzigprozentige 
Gewinnbeteiligung aus. Wahrend der Settler sidi umzieht, fragt 
Peadium nadi seiner Toditer Polly. Frau Peadium lafit durdiblidten, 
dafi Polly wieder mit dem ^Captn 1 * zusammengewesen sei. Sdaliefilidi 
stellt es sidi heraus, dafi der ^Captn* 6 mit dem Rauber Madieath, ge- 
nannt Madde Messer^, identisdi ist. Peadium wird von Unruhe er- 
fafit. Er weifi, dafi seine Kundsdiaft nidit zuletzt Pollys wegen zu 
ihm kommt und er modite sie, diesen w Haufen Sinnlidikeit*, nidit 
ausgeredanet an den von der Polizei gesuditen Madieath verlieren. 
Herr und Frau Peadium treten an die Rampe und singen den An- 
statt-Dafi-Song a : 

Peachum: 

Anstatt dafi 

Sie zuhause bleiben und in ihrem Sett 

Braudien sie Spafi 

Grad als ob man ihnen eine Extrawurst gebraten hatt. 
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F ran Peachum: 

Das ist der Mond iiber Soho 

Das ist der verdammte w Fiihlst-du-mein-Herz-schlagen a -Text 

Das ist das ,.Wenn du wohin gehst, geh audi idi wohin, Johnny!* 

Wenn die Liebe anhebt und der Mond nodi wadist. 

Das folgende Bild spielt in einem herzoglidien Pferdestall, wo die 
Hochzeit Pollys und des Raubers Macheath stattfinden soil. Nadidem 
Madteaths Bande ein paar Lastwagen voll gestohlener Einriditungs- 
gegenstande und HoAzeitsgesdienke angefahren hat, ersdieint Hodi- 
wiirden Kimball, der das Paar trauen soil. Die Rauber erheitern ihn 
mit don Hodizeitslied fur armere Leute", danach tragt Polly die 
^Ballade von der Seerauber- Jenny* vor und erntet viel Beifall: 

Meine Herren, heute sehen Sie midi Glaser abwasdien 

Und idi mache das Bett fiir jeden. 

Und Sie geben mir einen Penny und Jch bedanke midi sdinell 

Und Sie sehen meine Lumpen und dies lumpige Hotel 

Und Sie wissen nidit, mit wem Sie reden. 

Aber eines Abends wird ein Geschrei sein am Hafen 

Und man fragt: Was ist das fiir ein Geschrei? 

Und man wird mich lacheln sehn bei meinen Glasern 

Und man fragt: Was lachelt die dabei? 

Und ein Schiff mit adit Segeln 
Und mit fiinfzig Kanonen 
Wird li^en am Kai. 

Wenig spater kommt der Polizeidief Brown, genannt Tiger-Brown. 
Er und Madieath kennen sidh nodi aus der Zeit, da sie in Indien als 
gemeine Soldaten dienten. Sie gedenken ihrer gemeinsamen Erleb- 
nisse, indem e den w Kan<men-Song* singen. Madieath und Tiger- 
Brown konstatieren, dafi sie einen gemeinsamen Gegner haben: den 
Bcttlerkonig Peadium. Brown, der fiir die Sicherheit des Kronungs- 
zi^es der Konigin verantwortlidi ist, fiirditet die Bettler-Kompanien 
Peadiuins; Madieath fiirditet, dafi Peadium gegen ihn B irgendeinen 
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Stunk" madien wolle, weil er mit der Hochzeit nicht einverstanden 
sei. Mit der letzten Strophe des *Hochzeitsliede$ fiir armere Leute* 
endet das Bild: 

Und gibt's auch kein Schriftstuck vom Standesamt 

Und keine Blume auf dem Altar 

Und weifi idi audi nicht, woher dein Brautkleid stammt 

Und 1st keine Myrte im Haar 

Der Teller, von weldiem du issest dein Brot 

Sdiau ihn nicht lang an, wirf ihn fort! 

Die Liebe dauert oder dauert nidit 

An dem oder jenem Ort. 

Im letzten Bild des ersten Aktes deutet Polly w durdi ein kleines 
Lied**, den sogenannten ^Barbara-Song*, ihren Eltern ihre Verhei- 
ratung mit dem Rauber Macheath an. Sie riihmt ihre Standhaftigkeit 
den Liebhabern gegeniiber, die Geld haben, nett waren und auch 
werktags einen reinen Kragen tragen: 

Da behielt ich meinen Kopf oben 
Und idi blieb ganz allgemein. 
Sidier sdiien der Mond die ganze Nacht 
Sidber ward das Boot am Ufer losgemacht 
Aber weiter konnte nidits sein. 

Dem Rauber Macheath, der nicht nett war, kein Geld hatte, auch 
am Sonntag keinen reinen Kragen trug und nicht wuSte, was sich bei 
einer Dame schickt dem Rauber Macheath aber konnte sie sich nicht 
versagen: 

Da behielt ich meinen Kopf nicht oben 
Und ich blieb nicht allgemein 
Ach, es schien der Mond die ganze Nacht 
Und es ward das Boot am Ufer festgemacht 
Und es konnte gar nicht anders sein! 
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Ja, da mufi man sich dodi einfadi hinlegen 

Ja, da kann man dodi nidit kalt und herzlos sein. 

Adi, da mufite dodi so viel geschehen 

Ja, da gab's uberhaupt kein Nein. 

Peadiurn, der nidit nur das Elend, sondern auch seine Tochter als 
cine Ware betraditet, die er mogl : dist teuer an den Mann bringen 
will, besdiliefit, Macheath bei der Polizei anzuzeigen. Der Hinweis 
Pollys, dafi der Rauber mit dem Polizeidief befreundet sei, kann ihn 
von seinem Vorhaben nidit abbringen. Frau Peadium hat Grande fur 
die Annahme, dafi Madieath gerade bei den Huren von Turnbridge 
weile; sie erbietet sidb, die Huren zu bestechen, damit sie den unwill- 
kommenen Sdiwiegersohn der Polizei in die Hande spielen. Danadi 
beginnt das erste Dreigrosdienfinale Uber die Unsidierheit mensdi- 
\\Acr Verhaltnisse*. Die Quintessenz seiner Einsiditen in die Unvoll- 
kommenheit der Welt und der Mensdien gibt Peadium In der folgen- 
den Strophe: 

Ein guter Mensdi sein! Ja, wer war's nidit gern? 
Sein Gut den Armen geben, warum nidit? 
Wenn alle gut sind, ist Sein Reidi nidit fern 
Wer safie nidit sehr gern in Seinem Lidit? 
Ein guter Mensdi sein? Ja, wer war's nidit gern? 

Dodi leider sind auf diesem Sterne eben 
Die Mittel karglidi und die Mensdien roh. 
Wer modite nidit in Fried und Eintradit leben? 
Dodi die Verhaltnisse, sie sind nidit so! 

Im ersten Bild des zweiten Aktes iiberbringt Polly dem Rauber 
Madieath die Nadiridit, dafi er fliehen miisse. Ihr Vater habe den 
PolizeidbdF unter Dnxk gesetzt, Brown konne im Augenblidc nidits 
fiir ihn tun. Madieath iibergibt Polly die Leitung seines ^Gesdiaftes" 
uixl nimmt Absdiied von ihr- 

Frau Peadiuins Annahme, dafi Madieath, statt zu fliehen, im 
Hurenhaus von Turnbridge Zufludit sudien werde, hat sidi als riditig 
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erwiesen; ein Zwischenspiel schildert, wie sie die Hure Jenny mit zehn 
Sdiillingen bestidit. Frau Peachum singt die ^Ballade von der sexuel- 
len Horigkeit". 

Im nachsten Bild wird Macheath das Opfer seiner sexuellen Horig- 
keit. Wahrend er und Jenny die Zuhalter-Ballade* singen, erscheinen 
die Konstabler und verhaften ihn. 

Die dritte Szene spielt im Gefangnis, Tiger-Brown wird von Ge- 
wissensbissen geplagt: Wenn sie ihn jetzt da hereinfiihren, und er 
mich anblickt mit seinen treuen Freundesaugen, ich halte das nicht 
aus." Macheath wird hereingefiihrt und in einen Kafig gesperrt. 
Brown, von einem w tiefen, strafenden Blick* Macheaths getroffen, 
zieht sidi zuriids:; Macheath singt die Ballade vcmi angenehmen Le- 
ben a , deren Schlufivers lautet: Nur wer im Wohlstand lebt, lebt an- 
genehm a . Lucy, Browns Tochter, tritt auf. Sie iiberschiittet Macheath 
wegen seiner Heirat mit heftigen Vorwiirf en. Macheath leugnet, Polly 
geheiratet zu haben, und verspricht Lucy die Ehe. Polly erscheint, 
zwischen den Frauen kommt es zu einer ordinaren Eifersuchtsszene. 
Frau Peadxum zerrt ihre Tochter schlieiSKch fort, Lucy ermoglkht 
Madieath die Flucht. Hger-Brown stellt mit Genugtuung fest, dafi 
sein Freund entwichen ist. Seine Freude dauert nicht lange, da Herr 
Peadium kommt und ihm zu verstehen gibt, dafi er mit seinen Bettler- 
sdiaren den Kronungszug storen werde. Brown weiS, dafi ihn das 
seine Stellung kosten kann: Jetzt kann nur rnehr die eiserne Faust 
helfen, Sergeanten, zur Konferenz, Alarm!" Vor dem Vorhang sin- 
gen Madieath, Jenny und der Chor das zweite Dreigrosdien-Finale; 
der Kernsatz lautet: 

Erst kommt das Fressen, dann kommt die Moral. 
Der Refrain schliefit mit den Versen: 

Ihr Herren, bildet euch nur da nichts ein: 
Der Mensdi lebt nur von Missetat allein! 

Der Beginn des dritten Aktes zeigt die Settler mit den Vorbereitun- 
gen fur den Kronungszug beschaftigt. Jenny kommt, ihren Judaslohn 
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zu kassieren. Frau Peadium will nidit zahlen, Jenny ist emport, zu- 
mal Madieath der w letztc Gentleman von London" sei: In meinen 
Armen wolltc er midi die Unbill vergessen madien, die ich ihm zuge- 
fiigt habe". Sic erzahlt, dafi er gerade bei einer Kollegin weile, ,,um 
au& sic zu trosten*. Peachum alarmiert Brown, aber Brown will nicht 
Madieath verhaften, sondern Peadiurns Betrieb ausraudiern. Der 
Bettlerkonig gibt ihm mit dem Vortrag des ,,Liedes von der Unzu- 
langiidikeit menschlichen Streben* zu verstehen, dafi seine Schlauheit 
dafur nicfat ausreiche: 

Der Mensch lebt durch den Kopf 
Der Kopf reicht ihm nidit aus 
VersuA es nur, von deinem Kopf 
Lebt hodistens eine Laus. 

Denn fur dieses Leben 

Ist der Mensdi nidit schlau genug. 

Niemals merkt er eben 

Allen Lug und Trug. 

Brown mufi erkennen, dafi er in der Hand Peachums ist: er kann 
zwar einige, aber nicht alle Bettler Londons verhaften. Um seine 
Stellung zu retten, verspricht er Peadium, den Freund zu fangen und 
bis sedis Uhr abends an den Galgen zu bringen. Peadium kommen- 
tiert: 

Der Mensdi ist gar nidit gut 

Drum hau ihn auf den Hut. 

Hast du ihn auf den Hut gehaut 

Dann wird er vielleidit gut. 

Jenny tragt an der Rampe den Salomon-Song* vor. In diesem 
Song wird erlautert, dafi nur die w beneidenswert a sind, die frei sind 
vo der Weisheit Sabmos, der Sdionheit Kleopatras, der Kiihnheit 
Casars und der Sinnlichkeit Madieaths. 

Im zweiten Bild versudien Polly und Lucy einander auszuhordien. 
AIs sk fcscgestelk haben, dafi keine von ihnen den Aufenthaltsort 
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Madieaths kennt, sieht Lucy zufallig am Fenster, dafi Madieath aber- 
mals eingefangen worden ist. Frau Peadium erschcint: w Zieh didi urn, 
dein Mann wird gehenkt. Das Witwenkleid hab idi mitgebradit. Du 
wirst bildsdion aussehen als Witwe. Nun sei aber audi ein bifichen 
frohlidi." 

Das letzte Bild spielt in der Todeszelle. Madieath will den Aufseher 
bestedien und bittet seine Komplicen, rasdi tausend Pfund zu bcsor- 
gen. Polly besudht ihn, hat aber kein Geld bei der Hand. Brown ver- 
sudit, sidi bei Madieath anzubiedern, wird aber abgewiesen. Die Fa- 
milie Peadium, Lucy, der Pfarrer, die Huren und ein Komplice 
Madieaths finden sidi ein, Madieath halt eine kleine Rede. In ihr 
heifit es: ,,Wir wollen die Leute nidit warten lassen. Meine Damen 
und Herren. Sie sehen den untergehenden Vertreter eines untergehen- 
den Standes. Wir kleinen biirgerlidien Handwerker, die wir mit dem 
biederen Bredieisen an den Nickelkassen der kleinen Ladenbesitzer 
arbeiten, werden von den Grofiunternehmern versdilungen, hinter 
denen die Banken stehen. Was ist ein Dietridi gegen eine Aktie? Was 
ist ein Einbrudi in eine Bank gegen die Griindung einer Bank?* Da- 
nadi folgt eine ^Ballade, in der Madieath jedermann Abbitte leistet*, 
nur nidit den w Poiizistenhunden et : 

Man sdilage ihnen ihre Fressen 
Mit sdiweren Eisenhammern ein. 

Madieath besteigt den Galgen. Von Peadium angekundigt, taudit 
plotzlidi Tiger-Brown als reitender Bote des Konigs auf und verkiin- 
det die Begnadigung Madieaths und seine Erhebung in den erblidien 
Adelsstand. Peadium erlautert: Die reitenden Boten des Konigs 
kommen sehr selten, wenn die Getretenen wiedergetreten haben. 
Darum sollte man das Unredit nidit zu sehr verfolgen." Alle singen, 
an die Rampe tretend, den w SdiluCdioral a " mit Orgelbegleitung: 

Verfolgt das Unredit nidit zu sehr, in Balde 
Erf riert es sdion von selbst, denn es ist kalt. 
Bedenkt das Dunkel und die grofie Kalte 
In diesem Tale, das von Jammer sdiallt. 
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Kurt Wcill definierte die Aufgaben, die Brechts Budi ihm gestellt 
hatte, in der Monatssdirift ^Anbrudi* so: !& hatte eine realistisdie 
Handlung, mufite also die Musik dagegensetzen, da idi ihr jede Mog- 
ikhkest einer realistischen Wirkung abspreche. So wurde also entweder 
die Handlung unterbnxhen, um Musik zu madien, oder sie wurde be- 
wufit zu cinem Punkte gefiihrt, wo einfach gesungen warden mufite 
, . , Erst die Durcfafiihrung einer sinnfalligen, fafibaren Melodik er- 
rooglidite das, was in der >Dreigrosdienoper c gelungen ist, die Sdiaf- 
fung ernes neuen Genres des musikalisdien Theaters." 

Weills Haltung gegenuber dem Budi der Dreigrosdienoper" hat 
Theodor W. Adorno in Obereinstimmung mit Bredit, Weill und 
den Theorien des epis&en Theaters als die eines w Musikregisseurs a 
definiert: Dafi er um den durdikomponierten Sul und das herkomm- 
liche musikdramatische Wesen sich nidit kiimmerte, war nidbt einmal 
das wichtigste. Nummernopern haben damals auch andere, wie Hin- 
denaith im Cardillac, gesdirieben. Aber die Nummern sind bei Weill 
nkht, wie vor Wagner, selbstandige musikalische Einheiten, sondern 
genau eingepafit in den dramatischen Verlauf, den sie unterbredien 
oder stiilstellen.* 

Die Intelligenz, mit der sidi der Musikregisseur Weill seiner Auf- 
gaben entledigte, wird nur nodi von der Sensibilitat ubertrof fen, mit 
der er sich in das innerste Wesen des Breditsdien Textes einfiihlte. 
Diese Sensibilitat wirkt mitunter fast feminin, vorausgesetzt, dafi dies 
nkfat in abschatzigem Sinne verstanden werde. So f indet die aus kraf t- 
vollem Luther-Deutsdi, aus versdilissenen Klisdiees der biirgerlidien 
Unigangsspradie und aus den drasrischen Wendungen des Ver- 
bredierjargons gesdiaffene Kunstspradie Bredits ihre genaueste Ent- 
spreAung in der Musiksprache Weills, in die Elemente der barodten 
Musik, abgenutzte Formeln der burgerlichen Unterhaltungsmusik und 
Wendungen aus Moritaten und Kiid^enliedern eingeschmolzen sind. 
Und wie Bredit Formulierungen gelangen, die sidi dem Bewufitsein 
eiaer ganzen Gcnerati<i eingepragt haben und noch heute in Leit- 
artikeln und SAlagzeilen wiederkehren, so gelangen Weill in seiner 
Musiksprache Formulierungen, deren bohrende Eindringlidikeit bis 
heute ni&t erreiAt, gesdiweige denn iibertroffen worden ist. 
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Ein Beispiel fur die schlagende Pragnanz des Einfalls, die Weills 
bestes Teil ist, gibt nach der Ouvertiire, die sich dem Horer als eine 
mehr im Klangbild als im Satzbild leicht karikierte barocke Intrada 
in majestatischem Dreivierteltakt darstellt sdion die zweite Num- 
mer des Werkes, die beriihmte ^Moritat vom Mackie Messer* (Noten- 
beispiel Nr. 4). Die sdieinbare Primitivitat der Melodic erweist sich 
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(Notenbeispicl 4) 

bei naherem Zusehen als Raf finement, die Harmonik arbeitet mit den 
einfadisten Mitteln: die Sixte ajoute, ein paar Nebendreiklange, einige 
Vorhalte und die Jals&en" Quartbasse im dritten und vierten Takt 
geniigen Weill, die Banalitat der musikalischen Grundtatsadien zu 
verfremden und ins Hintergriindige zu wenden. 
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Mit den sechzehn Takten der Melodic hat der Komponist zugleidi 
einen neuen Gestalttypus gesdiaffen: den Song, in dem Elemente der 
alten Moritat, de$ Dienstmaddienliedes, des Volksliedes und des Ban- 
kdsangs nut zeittypisdien harmonisdien und rhythmisdien Zutaten 
zusammengesdimolzen und auf diese Weise aktualisiert und fur die 
gesellsdiaftskritiscbe Polemik tauglich gemacht sind. Die w Moritat 
vom Mackie Messer* ist das Urbild des Songs, und der Begriff Ur- 
bild set hier durchaus im Sinne Goethes verstanden. Losungen von 
eincr gentalen Sdiiiissigkeit sind Weill vorher kaum und spater 
nicht allzu oft gelungen. 

Audi die Siifie, deren Brechts Verse mandinial fahig sind, wird von 
Weills Musik nicht blofi aufgefangen und widergespiegelt, sondern 
*ausgelegt", wie es die Prinzipien des epischen Musiktheaters fordern. 
Erst die zwielichtige Neapolitaner-Harmonik und der mehrfadi wie- 
derholte Wechsel zwischen Quinte und kleiner Sexte im Refrain des 
^Barbara-Songs* legen die sexuelle Horigkeit der Polly als schick- 
salhaft, als Fatum aus: die Musik gibt der Figur die Tiefendimension, 
die der Text nur andeutet; sie madit das Verhalten der Polly erst ver- 
standiich. Ahnlichcs leistet die Musik zu Beginn des zweiten Aktes in 
Pollys lied HCibsch als es wahrte* und im folgenden ^Melodram". 
EHe verzehrende Melancholic der Melodie zu der Textstelle n Die 
Licbc dauert oder dauert nidit** hat die Wirkung eines siifien Narko- 
tikums, Sie antizipiert nidit blofi die ^Tristesse* der ,,Saganisten*, 
die fiinfundzwanzig Jahre spater so viel von sidi reden machten, son- 
dern sie desavouiert sie als eine modisdie Arabeske. Man konnte sogar 
nodi westergehen und sagen, daS die Melandiolie, die Weill der Figur 
der Polly beigibt, die moralisdie Rehabilitation dieser Figur einleitet: 
wer so zu empflnden vennag, kann nidit blofi Nutzniefier der w Ver- 
haltnisse" sein, die, nadi Peadium, nidit so sind, wie sie sein sollten; 
er ist Nutznieficr und Opfer zugleidi. 

Im w Barbara-Song", in der Absdiiedsszene Polly-Madieath und 
sogar nocb in der drastisdien .Zuhalter-Ballade*" besorgt der Kom- 
pooist die Gesellsdiaftskritik auf indirektem Wege. Hier madit er es 
seinem PubUkum leicht, ihn mifizuverstehen und iiber der sdimerz- 
Ikhen Siifie der Musik ihre latente Aggressionskraft zu ubersehen. 
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Audi in dem kunstvoll ins Plarrig-Ordinare stilisierten w Eifersuchts- 
Duett* des zweiten Aktes wird die Gesellschaftskritik iiberdeckt, in 
diesem Falle von der Typen-Parodie. Im Song der Sceraubcr- Jenny, 
im w Kanonen-Song" und im zweiten ^Dreigrosdienfinale" wirft die 
Musik die Maske ab. Zum Vorsdiein kommt ein Antlitz, das Hohn 
und Zorn zur Fratze verzerrt haben. Das Mitleid mit den Unter- 
driidaen hat sidi in Hafi gegen die Unterdriicker, die Trauer ob des 
Elends in Wut auf die Sdiuldigen an diesem Elend verwandelt. 

In diesen Nummern gewinnt die Musik etwas Bedrohlicfaes, Ver- 
hangnisvolles. Es zeugt abermals fiir Weills durchaus singulare Bega- 
bung, dafi er die versdiiedenen Aspekte, unter denen das grofie Ver- 
hangnis in der vorfaschistischen Epodie siditbar wurde, nidht nur zu 
erkennen, sondern audi musikalisch zu artikulieren vermochte. Die 
unheimli&e Stille in den letzten fiinf Takten des Songs von der See- 
rauber- Jenny, denkbar einfadi mit Hilfe einer Quintparallele und 
einer im Sinne der traditionellen Schul-Harmonisierung ^falsdien* 
I-V-IV-Folge besdiworen, ist idemisch mit der Sdhiredcensstarre vor 
dem sozialistisdien Weltgericht, das Weill und Brecht damals nahe 
herbeigekommen wahnten. Diese fiinf Takte wirken, als waren sie 
mit angehaltenem Atem komponiert worden (Notenbeispiel Nr. 5). 




Auf das so Irisc wie unheimlich grollende Aufriihrer-Pathos der 
Seerauber- Jenny wrist Ernst Bloch in einem Essay hin: ,,Im Bredit- 
Wetil-Land macbt sidi aber nidit nur die Frommigkeit gemein, son- 
dera die Biasphemie reditglaubig. Der himmlisdie Brautigam erscheint 
der Sdmberachen Nonne, die hier die Seerauber- Jenny ist, als Pirat, 
und das Jioppla* ist so apokalyptisch, wie man nur will . . . Audi 
das: ,Si* wissen immer Qodi nidit, wer idht bin 4 hatte nicht seine sullen 
ud gefahrlkben Hiatergriinde, ware kein revolutionarer Zustand in 
der Welt und der unterdrikkte Mensdi nicht in jedem Sinn auf dem 
Marsdi, skh zu konkretisieren. Die Gaste ladien zwar iiber Jennys 
Lied und fmden es ett, die Burger reagieren sidi ab und helfen der 
Dretgroschenoper zu einem Erfolg, den ihr Bierulk, aber nidit diese 
starke Dynamitstelle verdient hatte. Der Kerl der Seerauber- Jenny 
kommt leider nicht als Bote des Sdilusses und besdiiefit die Stadt (was 
die rerolutioaare Logik des Stikkes gewesen ware): es ist dennoch 
unzuverlassige Musik, didte Luft im Amiisement, die satte Kunst ist 
bin, die Substanz ersdaeint als Dreck, im Abwasdizuber und in dem, 
was die denkt, die davor steht. Gliih' Heil'ge Flamme, gliih* an 
Lumpen brennt sie am besten. SAlage dodi, gewiinsdite Stunde, ge- 
wuosdite Stunde, sdilage dodi auA die Seerauber- Jenny singt Kan- 
tateo, sowrit sidi von einer so ungebildeten und geschundenen Person 
uberhaupt etwas erwarten lafit. Ihr Pietismus ist etwas drohend, aber 
ihr Uedcten gebort in die Wodien vor Weihnachten. Echte Advents- 
stimmung, den Anforderungen des neuzeitlidien Gesdmiadts ent- 



Die wuchtig stofienden, aggressiven punktierten Moderato-assai- 
Rhythmen des zweiten DreigrosAenfinales steigern den beifienden 
Sarkasmus des Textes zur hohnisdi gellenden Anklage. Der Fortis- 
simo-Schrei ^Der Mensdi lebt nur von Missetat allein 4 *, mit dem die 
Ntitnroer sdilie&t, kiindigt die Revolution derer an, die, mit Peachum, 
forderteo, ..zum Essen Brot zu kriegen und nidit einen Stein*. 

Nun, die Revolution ist in den zwanziger Jahren au^eblieben. 
Start Arssen kam, von Weill mit den grellen Trompeten-Passagen des 
Kanonen-Songs" angekundigt, etwas anderes: der Terror bestia- 
Usdien Untermenschentums, das, wie Brecht es formulierte, aus jeder 
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ihm nicht genehmen Rasse sein ^Beefsteak Tatar** gemacht hat. S&ar- 
fer als im ^Kanonen-Song" ist die Soldateska-Barbarei unseres Jahr- 
hunderts mit musikalischen Mitteln noch nidit karikiert worden. Dafi 
die Karikatur von der Wirklichkeit grafilich iibertrumpft wurde, 
kann nicht Weill, sondern allenfalls denen vorgeworfen werden, die 
seine Musik blofi als Reizmittel und nicht als Menetekel begrif fen. 

Einige von den Mitteln, mit denen Weill die Gesellschaftskritik be- 
trieb, hatte bereits Strawinsky vorgepragt, als er gewisse Modelle der 
Vulgarmusik gewissermafien demontierte und die Bnxtistticke ana- 
log den Praktiken der modernen Maler von Picasso bis Schwitters 
nach den Spielregeln einer verabsolutierten Asthetik neu zusammen- 
fiigte und in das unbarmherzig gleifiende Licht eines spekulativ expe- 
rimentierenden Kunstverstandes taudite. Ahnlich verfuhr Weill, in- 
dem er die Formen der damals eingeburgerten Gesellschaf tstanze Fox- 
trot, Tango und Shimmy verf remdete und auf diese Weise der Sphare 
der Gebrauchs- und Unterhaltungsmusik entrifi, der sie entstammen. 
Die Mittel, mit denen Weill die Verfremdung erzielte, sind eine er- 
barmungslose Rhythmik, schroffe, manchmal schockartige Harmonie- 
wechsel und nicht zuletzt die Instrumentation. Wenn Weill beispiels- 
weise den Schlufichoral des Werkes von einem Ordiester begleiten 
liifit, dessen Besetzung der einer mittelgrofien Tanzkapelle ahnelt, 
dann entsteht der Verfremdungseffekt ganz zwanglos aus dem Kon- 
trast zwisdien dem Ausdrudsscharakter und dem Klangbild der 
Musik. 

Die Rolle, die der Jazz im Schaf fen Weills spielt, ist lange Zeit 
uberschatzt worden, auch vom Komponisten selber. Was den Jazz 
zum Jazz madit, sind die Improvisation, die jazzgerechte Intonation, 
also das Pressen und Einfarben des Instrumentahones, und die per- 
manente Spannung zwisdien dem starr festgehaltenen Grundrhyth- 
mus der rhythm section und dem Rhythrrms der melodic section, der 
den Grundrhythmus aufzubrechen versucht. Irn Grunde hat Weill 
vom Jazz nur den starren Grundrhythmus und einen Teil des Instru- 
mentariums entlehnt. Die w Dreigrosdienoper" in den Bereidi des Jazz 
zu verweisen, ware unter diesen Umstanden ein boses Mifiverstand- 
nis. Ober den Analogien zwischen Strawinsky und Weill darf die Un- 
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terschiedlichkeit ihrcr Resultate keinesfalls vergessen warden. Ein 
Snick wic Strawinskys W 2irkuspolka* verharrt im Asthetischen; es 
meint cfa sclbar. Ein Stuck wie Weills Tango-Ballade" hingegen 
bricfat aus dem Asthetischen aus und wirkt ins Gesellschaftliche herein; 
c$ zieh auf rinen Partner, auf einen Gegner, ja man konnte mit guten 
Griindcn behaupten, dafi Weills Musik nicht zuletzt von dem Gegner 
ld>t den sie angreift. Auf kurze Formel gebradit: Strawinskys Musik 
medium, Weills Musik poleimsiert, 

Ein Unterschied zwis&en Stravinsky und Weill besteht ferner hin- 
skhtlidi der Beherrsdiung des kompositorischen Riistzeugs. Weill war 
dem Russen, der, wie Brecht, gern fremde Einfalle adaptierte, an me- 
lodischer Erfindungskraft zweifellos iiberlegen, obsdion audi er den 
w Morgenchoral des Peadium* der alten w Beggar*s Opera" entlehnte; 
was die architektonische Gestaltungskraft, die Okonomie in der Ver- 
wertung des Themenmaterials und die Konsistenz der Form und des 
Tonsatzcs angeht, konnte er sidi keinesfalls mit Strawinsky messen. 
SdKm eioe fludirige Analyse der Partitur zeigt, dafi es in der w Drei- 
groscbenoper*- Musik Fdilharmonisierungen, Stimmfiihrungsfehler 
und nocdurftig verkittete BruAstellen gibt. Audi die musikalisdie 
Orthographie ist mandimal fehlerhaft, und die sdilecht ausgehorte 
Modulation an der Stelle .Issest dein Brot* im Liebeslied Polly- 
Ma&eath, die die Zentraltonart G-Dur (?) ja'h nadi es-moll wendet, 
ist kern Einzelfall (Notenbeispiel Nr. 6). So beginnt der Song der 
Seerauber- Jenny in c-moll und sdiliefit mit der Dominante von 
h-moll, und der ^Salwnon-Song* fangt in C-Dur an und endet, nadi 
einer rastlos sdiweifenden Modulationen-Folge, in F-Dur. 

Diese Defekte sind nicht allein durdi Ungelenkheit und die Hast 
zu erklaren, mit der einige Nummern des Werks komponiert werden 
mufiten. Es hat vielmehr den Ansdiein, als habe Weill Form und 
Satzbild mitunter aimditlich demoliert, etwa wenn-er in der 2uhal- 
ter-Ballade- den f-moH-SAIufi des Gesangsteils und den Beginn des 
e-raoU-Na&s|Hels in einem einzigen Takt ubereinandermontiert. Ge- 
sangstetl und Nadispiel uberlappen einander wie die Flicken auf Pea- 
Auins kunstvoll praparierten Bettlergewandern- Derlei Nahtstellen 
und Satz-SdtJudereieii erwecken den Eindruck, als habe Weill einen 
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(Notenbetsptel 6) 

der Breditsdien w Dreigrosdbenoper a -Welt adaquaten ^DreigrosAen- 
Tonsatz* sdireiben wollen. Darauf deutet audi die Tatsadie bin, dafi 
Weill die f ehlenden Stifte in der Orgelwalze absiditlidi durdb Pausen 
auskomponierte. Die Defekte der Musik entsprechen also den Defek- 
ten der Gesellsdiaft. Sie sbd damit wenn nidit musikalisdi, so docfa 
soziologisch legitimiert. 

Ohne den kuhn gemachten Zerfall in Strawbskys ,Gesdiidite vom 
Soldaten <a , schrieb Ernst Blodi in seinem Essay w Zur Drrigrosdien- 
oper" im Jahre 1935, ^ware die ,Dreigroscbenoper c niAt; aber ohne 
den gemeinen Zerfall, ohne die Schlager seit 1880 erst recfat aidu. 
Das yPridtelnde* wie der Sdimalz haben keine bessere Musik iiber sich 
als die, worin sie ziriert werden; die brediende Schonheit der Trcwn- 
petenmelodie, beim Absdhied Pollys vom Rauber, wird ztim Zitat 
eines Lebens, das nodi keinen Platz hat. Der Versudi der Drei- 
grosdienoper hat die schlechteste Musik in den Dienst der heute vor- 
gesdirittensten gestellt; und sie zeigt sidi gefahrlich, Aus der Hure im 
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biirgerlichcn Strafiendienst wurde cine anardiistisdie Sdimugglerin, 
wenigstens cine anardiistisdie/ 

Es ist fraglidi, ob das Publikum, das der Urauffiihrung beiwohnte 
und danadi dem Theaterdirektor Ernst Josef Aufridit monatelang ein 
voiles Haus berettete, iiberhaupt begriff, was da auf der Biihne vor 
di ging und was das Wesen der Weillsdien Musik cigentlidi aus- 
madit. Die Zuhorer, denen die ,,Moritat von Madkie Messer** allzu 
lekht ins Qhr ging, iiberhorten, daft die ^Dreigrosdienoper* -Musik 
cine Menetekel-Musik ist, dafi aus den lumpenhaft-stodcfledkigen 
KJangen ein todtrauriges w gewogen und zu leidit befunden" heraus- 
tont- Sie iiberhorten den grimmigen Hohn und hielten das apokalyp- 
tischc Hoppla* der Seerauber- Jenny fiir einen guten Witz oder einen 
wirksamen Gag. Sie verwediselten Verzweiflung mit mondaner Me- 
iandiolie, todlidie Verlorenheit mit siifier Sdiwermut und den Auf- 
schrei derer, die zum Essen Steine und eben nidit Brot kriegen, mit 
einem Preislied auf die Armeletitepoesie; kurzum: wo immer es an- 
giftg, verwediselten sie die Maske mit dem, was sie maskiert. Damit 
handelten sie wie die, die vom Wortdien Galgenhumor stets den Gal- 
gen wegdenken. 

Der ungdheuere Erfolg der w Dreigrosdienoper a war also primar ein 
Mifiverstandnis und danadi erst einer der Musik und der Inszenie- 
ruiig Eridi Engels mit Rosa Valetti, Roma Bahn, Kate Kiihl, Lotte 
Lenya, Harald Paulsen, Kurt Gerron und Eridi Ponto in den widi- 
tigsten Rollen. Die Kritiker waren sidi selten so uneinig wie vor die- 
sem Werk. Kurt Tudiolsky nannte die Welt des Mackie Messer ein 
n stilisiertes Bayern*, Alfr^i Kerr resiimierte: Und alles zusammen, 
Bredit, Jazz, Volkstexte von Weill durditrieben gesetzt, Inhalte von 
1728, Kleidung von vielleidu 1880 das alles ist kein versdiollenes 
Chinesentum. Sondern heutige Mandsdiurei/ 

Das .Tagebiatt* riihmte die Musik mit den Wbrten: ,,Grell wie 
der Text, von grofier Energie, von einem sdilagenden aufpeitsdienden 
Rhythmus, sdiarfcr Intelligent gesdiickter Tedmik, raffinierter Ver- 
wendung der Pausen, Orgel nd>en Saxophon, verbissen und verbittert 
wie die Worte; das Revolutionare, Aufwiegleri^he des Textes ver- 
doppeind, die biirgerlidien Momente und Stimmungen untermalend.* 
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Eridi Ponto Roma Bahn Harald Paulsen Kurt Gerron 
Szenenbild aus der Urauffiihrang der .Dreigroschenoper" 



Es ist charakteristisdi fur das Werk wic fur die politisdie Situation 
im Jahre 1928, dafi die w Dreigroschenoper* von der aufiersten Rech- 
ten und von der aufiersten Linken fast mit der namlichen Heftigkeit, 
wenn auch mit unterschiedlichen Argumenten, abgeiehnt wurdc. Der 
Y6lkische Beobachter* schimpfte: w Der in irgendemein Winkel jeder 
Grofistadi besonders konzentrierte Drecksumpf kann fiir die Kino- 
romantik der Klettermaxekultur gerade nodi gut genug sein und ist 
im iibrigen aber wirklich nur eine Angelegenheit des polizeilidien 
Strafienreinigungsverfahrens*. Hier war iibersehen worden, dafi ein 
Werk audi durch die Kraft des negativen Beispiels* wirken kann. 

Die Rote Fahne** kritisierte wiederum, dafi die w Dreigroschen- 
oper a der w geselischaftlidien Konkretheit* erm^igele, und ais Erich 
Engel 1960, zweiunddreifiig Jahre nach der Urauffiihrung, das Werk 
im Theater am Sdiiffbauerdamm abermals inszenierte, schrieb Hen- 
ryk Keisch im w Neuen Deutschland": Diejenigen, die friih mit dem 
Haifisdisong aufwaditen und abends mit der Ballade vom angeneh- 
men Leben einschliefen, gehorten in weitaus uberwiegender Zahl einer 
intellektuellen oder halbintellektuellen Sdiidit von meist kleinbiirger- 
lidier Pragung an, die seit dem ersten Weltkrieg ihre Wurzeln verlor. 
Das waren Mensdien, die sidi dem Proletariat naherten, ohne noch 
alle Konsequenzen soldier Annaherung auf sidi nehmen zu konnen 
oder zu wollen. Die anardiistischen Ziige der ,Dreigrosdienoper% das 
Aufierlidi-Provokante, die Biirgersdiredcelemente ersetzten ihnen 
wirksame revolutionare Taten. Zwar ging Bredit ohne Zweifel bereits 
einige betraditlidbe Schritte iiber den nur-formalen Protest mancher 
Literatur- und Kunstbewegungen jener Zeit hinaus. Aber er befand 
sidi doch erst auf dem Weg zu seinen spateren marxistisdien Positio- 
nen. Die ,Dreigrosdienoper* ist das Werk eines Moralisten, daher eines 
Hassers der Bourgeoisie. Sie ist noch nicht das Werk eines Klassen- 
kampfers.** 

Das ist sie in der Tat nicht. Denn Bredit war Ende der zwanziger 
Jahre noch nicht bereit, seine Kunst in den Dienst an der orthodoxen 
marxistischen Klassenkampf-Doktrin zu stellen, und Weill dachte 
zeitlebens nicht daran, es zu tun. Der hohnisch grimassierende Protest, 
der aus der ,,Dreigroschenoper a -Musik tont, ist nicht ideoiogisch de- 
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termiaiert, Keine Gemeinsdiaftsideologie*, erkannte Adorno sdion 

1929, kommt da vor 7 stofflidi nidit und audi musikalisdi nidit, da 
nidits Edles und Verklarendes als Kollektlvkunst gesetzt, sondern der 

Abhub von Kunst aufgehoben wird, dem Abhub der Gesellsdiaft den 
Laut zu finden . , . Mit keiner Melodic der Dreigrosdienoper kann 
roan Wiederaufbau splelen; Ihre ausgehohlte Einfadhheit 1st nidits 
weniger ais klassisdi." 

Der Verzidit auf jedes orthodox-marxistisdie Reglement gibt der 
Musik einerseits jene verfiihrerisdie Vieldeutigkeit, die es dem Publi- 
kum leidbt madit, die Melodien Pollys und des Raubers Macheath als 
blofies atmospharisches Genufimittel zu konsumieren; er gibt ihr an- 
dererseits aber audi eine Dauer s die die der Klassenkampf -Ideologic 
moglidierweise ubertrifft. In der W-ohlstandsgesellsdiaft Mitteleuro- 
pas und Nordamerikas haben die mandstischen Klassenkarnpf-Paro- 
len ihre Wirkung verloren. Die ^Dreigroschenoper^-Musik hat die 
ihre nodi langst nicht eingebiifit. 

Locte Lenya, deren Artikulation Alfred Kerr in seiner Kritik mit 
dbernem Griffel* 1 gerahmt wissen wollte, beriditet> dafi Berlin nadi 
der Urauffiihning von einem wahren Dreigrosdienoper** -Fieber ge- 
schuttelt wurde. Ein smarter Gastronom erof fnete eine Dreigrosdien- 
Bar* in der aussdiliefilidi Weills Musik gespielt wurde, zahllose Nadi- 
folger und Nadiahmer traten auf den Plan und variierten das Bredit- 
Welllsdie Song-Modell bis zuin Oberdrufi, die Melodic der M Moritat 
von Mackie Messer"* wurde zum Erkennungssignal wie vordem Sieg- 
frieds Horn-Motiv, mit einem Wort: in der Dreigrosdienoper" er- 
kannten adi eine ganze Epodie und ihre Gesellsdiaft wieder, und es 
bliebe nur ncxii zu untersudien, ob das fiir das Werk oder fur die Ge- 
seilsdiaft spridit. 

Es ist nidht verwunderlidi, dafi audi der Film am Erfolg des Wer- 
kes partizipieren wollte. 1929 unterzeidineten Bredit und Weill einen 
ortrag mit der Nero-Filmgesellsdiaf t, der sie verpfliditete, ein Dreh- 
budi, das Bredit aus dem Stuck zu destillieren hatte, mit der Musik 
on Kurt Weill zu verfilmen. Bredit sdirieb das Drehbudi unter dem 
Titel ^Die Beule ein Dreigrosdienfilm". Sdion der Titel verrat, 
dafi er im Drehbudi die gesellsdiaftskritisdhe Tendenz des Stiidkes 
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noch akzentuiert hatte: Madieath wird zum Sdilufi dcs Filmcs auf 
w legalem* Wege Chef der National Deposit Bank und erwartet ge- 
meinsam mit Peachum und Tiger-Brown die englische Konigin. Statt 
seiner wird einer von Peadmms Bettlern, den Peadium zuvor als Re- 
prasentanten derer, ,,die im Dunkeln leben*, in den Vordergrund ge~ 
sdioben hat, ins Gef angnis eingeliefert. Die Strophcn, urn die die Mo- 
ritat erweitert wurde, resiimieren den Vorgang: 

Dafi nur er im Triiben fisdie 
Hat der Hinz den Kunz bedroht 
Doch zum Sdilufi vereint am TIsdie 
Essen sie des Armen Brot. 

Denn die einen sind im Dunkeln 
Und die andern sind im Licht 
Und man siehet die im Lichte 
Die im Dunkeln sieht man nidit. 

Die Nero-Filmgesellschaft hatte sidi zwar vertraglidi verpfliditet, 
den Film nadi den Entwiirfen der Autoren zu drdhen, hatte aber 
of fensiditlidi nidit damit geredmet, dafi Bredit die antikapitaiistisdi- 
marxistische Tendenz so sdiarf herausarbeiten werde. Als die Firma, 
beriditet Bredit in seiner Darstellung ,Der Dreigrosdienprozefi 
Ein soziologisdies Experiment*, den Manuskriptentwurf kesinea- 
lernte, zeigte sie alle Symptome sdiwerer Enttausdiung. Ihrer An- 
sidit nadi erwudis ihr namlidi so die bittere Notwendigkeit, nodi ein- 
mal in den Beutel zu greifen, um uns zu einem Verzidit auf Arbeit zu 
bewegen. Gegen alle Voraussidit bestanden wir jedodi audi finanzief- 
len Verlodtungen g^eniiber hartnadtig auf dieser Arbeit, Ernstlidi 
verstimmt erklarte die Firma nunmehr den Vertrag unter einigen ein 
wenig nichtigen Vorwanden fiir ungiiltig, was die ihr unbequemen 
Punkte anging, und traf alle Anstalten, den Film ohne uns so verkauf- 
bar wie (nur so) moglidi herzustellen. Wir mufiten also die Geridite 

anrufen.* 

Der ^Dreigrosdienprozefi", den die Klage Bredits und Weills aus- 
loste, wurde vie! dikutiert. Er endete mit einem wenn nidit ,mora- 
lisdi, so dodi formaljuristisdi unanfeditbaren Freisprudi fiir die be- 
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klagte Firma, also mit ciner Niederlage fiir Brecht, Weill gewann 
zwar seinen Tcilprozefi, aber das Urteil war derart verklausuliert, dafi 
cr mit seinem Sicg nidits anfangcn und die Verfilmung der Drei- 
groschenoper* nicht verhindern konnte. Regisseur dcs Filmes war 
G. W. Pabst. Seine Arbeit fand nicht den Beifall Bredits und Weills, 
da sie mifidestens einen Teil der sozialkritischen Aggressivitat in Bil- 
dern von einem merkwiirdigen, fast magisch wirkenden diisteren 
Sdmmungszauber enrankte. I>ennoch konnte selbst ein so sdharfsich- 
tigcr marxistiscber Kritiker wie Siegfried Kracauer nicht umhin, dem 
Film zu attesrieren, dafi er, was den Charakter einer sozialen Satire, 
den lyrischen Stimmungsgehalt und die revolutionare Farbung an- 
gehe, dem Original Dalles in allem* entspredbe. 

Im Jafare 1929, als die ersten Schwierigkeiten bei der Verfilmung 
der w Dreigro$d*enoper* auftaucfaten, veroffentlichte Alfred Kerr im 
Berliner Tageblatt* eine Polemik, in der er Brecht beschuldigte, dafi 
er in dem Buch ^Die Songs der Dreigroschenoper* zwar der einen 
oder anderen Ballade den Vermerk ,Nach F. Villon* beigegeben habe, 
dafi es ihm aber nidit eingefallen sei, auch den treuen Dolmetsdi", 
den Obersetzer K. L. Ammer, zu erwahnen. Kerr sdilofi seine Attacke 
mit den Worten: Der Wahlsprudi ,Nur wer von Fremden lebt, lebt 
angcnefam* ist eine Oberzeugung aber audi ein Grundsatz? Jeder 
Scfariftsteller (ob er nun Bert heifit oder Klemens) bedenke das. tf 

Bnedit replizierte mit wenigen lapidaren Satzen: ff Eine Berliner 
Zeitoog hat pat aber dodb nodi gemerkt, dafi in der Kiepenheuer- 
sden Ausgabe der Songs zur ,Dreigrosdienoper' neben dem Namen 
Wlkm der Name des deutschen Ubersetzers Ammer fehlt, obwohl von 
meroen 625 Versen tatsadilidi 25 mit der ausgezeidineten Dbertra- 
gung Ammers idendsdi sind. Es wird von mir eine Erklarung ver- 
langt, Idi erklare also wahrheitsgemafi, dafi iA die Erwahnung des 
Namens Ammer leider vergessen habe. Das wiederum erklare ich mit 
metner gnmdsatziidien Laxheit in Fragen geistigen Eigentums/ 

In der Zeitschrift ^Die schone Literatur** wurde der Ausdrudk von 
dcr .gnindsitzlkhen Laadbeit in Fragen geistigen Eigentums" zwar 
Wtttend als ^finstere Entsdilossenheit, sich auf fremde Kosten zu be- 
rekfaern* definiert, aber ein Vergleidi der Ammersdben Obersetzungen 
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mit Bredits Bearbeitungen erweist, daB Bredn dort, wo er umdichtete, 
stets die grofiere Plastizitat des Ausdrucks und dcs Bildcs erreidite. 
Die funfundzwanzig Verse, die er unverandert ubernahm, hatten die 
grofitmogliche Plastizitat bereits erreidit; es gab also keinen Grand, 
sie zu andern. Wohl aber gab es einen Grund, den Namen Ammer 
fortan nidit zu w vergessen", sondern in die Mitarbeiterliste aufzu- 
nehmen. Brecht tat das und liefi iiberdies dem unfreiwilligen Mitarbet- 
ter einen kleinen Prozentsatz der Tantiemen und Honorare iiber- 
schreiben. Damit war die Af fare giitlidi beigelegtu 

Durch den Sensationserfolg der w Dreigros<chenoper* ermutigt, regte 
Ernst Josef Aufricht, der Direktor des Schiffbauerdainm-Theaters, 
Brecht und Weill an, fiir die Spielzeit 1929/30 ein neues Stuck im 
Stile der w Dreigroschenoper* zu sdireiben. Brecht und seine Mitarbei- 
terin Elisabeth Hauptmann stiidtten daraufhin ein Gangster-Sing- 
spiel zusammen, das formal etwa dem Modell der ,Dreigroschenoper* 
entspridit, aber in der Aussagekraft weit hinter ihm zuriidtbleibt. 
Das Snick spielt in der Chicagoer Unterwelt; der Titel w Happy end" 
kiindigt den gliickliAen Au^ang der Handlung bereits an. 

Held des Gangsterspektakels ist Bill Cracker, Besitzer eines iibel 
beleumdeten Ballhauses und eines riihrbaren Herzens; seine Gegen- 
spieler sind die Bandendiefin Fliege* und der Heilsarmeeleutnant 
Lilian, die es sich in den Kopf gesetzt hat, die Gangster in Bills Ball- 
haus, vor allem aber Bill sdber, zu bekehren. Moralische Standpauken 
bleiben wirkungslos, aber als sie Bill das Ued vom Surabaya- 
Johnny" und seiner verlassenen Braut vorsingt, wird der Hartge- 
sottene weich und verpafit einen geplanten Bankiiberfall. Die ^Fliege* 
verurteilt ihn dafiir zum Tode, aber Bill wird nidit nut von Lilian, 
sondern audi vom Zufall begiinstigt: die w Fli^e" erkennt in einem 
Heilsarmeeleutnant ihren davongelaufenen Mann wieder und sinkt 
ihm und der Heilsarmee an die Brust. Bill verldbt sidi mit Lilian, die 
Gangster werden von der allgemeinen Bekehrungswut angestedtt und 
treten gleidifalls in die Heilsarmee ein. Die Satze, mit denen die 
w Fliege* die Gangster zur w Bekehrung* auffordert, sind fast wortlkh 
der Absdiiedsrede des Madieath in der w Dreigroschenoper" ent- 
nommen. 
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Die gescllsdiaftskritische Verbramung und die episdie Spielform 
konnen nidit dariiber hinwegtausdien, dafi Happy end 4 * im Grande 
eine Sadie des Amiisiertheaters ist. Viel Zutrauen zu seinem Text 
schetnt audi Bredit nicht gehabt zu haben. Er nahm ihn nidit in seine 
*Stficke* auf und gab vor, es handele sidi urn die von Elisabeth 
Hauptmann besorgte Dramatisierung einer amerikanisdien Magazin- 
story von Dorothy Lane, zu der er nur die Song-Texte beigesteuert 
habe. Aber diesc Mystifikation konnte nidht aufrechterhalten werden. 
Amerikanische Journalisten fanden rasdi heraus, dafi es keine Autorin 
dieses Namens gab und dafi es folglich audi keine Magazinstory von 
ihr geben konnte. 

Fur Kurt Weill war das Stiidt immerhin ein Anlafi, einige seiner 
bestai Songs zu komponieren. Vor allem im Lied vom Surabaya- 
Johnny* gelang ihm abennals jene unnadinahmlidie Misdiung von 
pamdiertem und editem Sentiment, von Aggressivitat und S&licht- 
heit, die er in der ^Dreigrosdbenoper*' so erfolgreidi erprobt hatte. 
Die Verbwsenheit und der anklagerisdie Hohn der w Dreigroschen- 
ope*-Musik fehlen freilidi der Musik zu Happy end* oder werden 
von romanriirierenden Elementen uberdeckt. Wiederum ist festzustel- 
len, dafi Weill seinen Textdiditer besser erraten hatte, als der es spa- 
ter wahrhaben wollte. Denn audi in den Songtexten ist der roman- 
tiscbe Grundtmi uniiberhdrbar. Ein w griiner Mond* sdieint durch das 
Iddierige Dadi der Gangsterzentrale Bills Ballhaus", und an einer 
Stclle wird ein gewisser Joe aufgefordert, die Musik von damals" 
nachzumachcn. Das tat, stellvertretend fiir Joe, Kurt Weill, indem er 
den ^Bilbao-Song* komponierte. Die Musik zu diesem Song wirkt, 
als ware sie aus Brandy-Dunst, Kaschemmenromantik und Sdinipseln 
sdiabiger Unterfialtung^piken destilliert. Audi das ^Matrosenlied" 
mit den aufreizenden Tango-Rhythmen und den schroffen, hier aber 
,,ausgehorten* tmd daher zwingenden Harmoniewediseln ist von Ro- 
manrik umweht; Seerauber- und Teerjadkenromantik hat hier ihren 
adaquaten Ausdruck gefunden. E>ie Sehnsudit nadi der w guten alten 
Zeit*, in der Bredit und Weill ein unreglementiertes, anardiistisdi- 
freiziigiges Ldben nodi fiir moglicfa hielten, spridit aus dem Bilbao- 
Song* wie aus dem Matrosenlied*. Sie werden in ihrer Pragnanz, 
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Einfallsfrische und Bildkraft allenfalls von dem ziindenden Heils- 
armee-Marsdi und vom Song des Branntweinhandlers erreidit. 

Die Urauffiihrung im Theater am Sduffbauerdamm abermals 
von Engel, Neher und Bredit auf das Sorgfaltigste vorbereitet und 
von den Sdbauspielern Carola Neher, Helene Weigel, Oskar Ho- 
molka, Kurt Gerron, Theo Lingen und Peter Lorre getragen endete 
mit einem SkandaL *Die glanzend artikulierende Frau Weigel*, 
notierte Alfred Kerr, spradi, nein: las am Sdilufi des versandenden 
Abends von einem Zettel rasch nodi ein bifidien Sozialkritik.* Ein 
Teil des Publikums randalierte, ein anderer applaudierte demonstra- 
tiv. Uber die Qualitaten des Budies waren sidi ausnahmsweise 
die Kritiker roter, brauner und neutraler Couleur einig. Durus, der 
Kritiker der ^Roten Fahne* sdirieb: In diesem ,geistreidi* und mit 
Gesinnungskulisse aufgemaditen Riihrbrei ist alles unedit bis auf das 
hervorragend anstandige Mitwirken der Sdiauspieler." Wahrend 
Durus an anderer Stelle seiner Rezension von Bediirfnistexten mit 
Bediirfnismusik* spradi, klopfte Kerr, der das Stuck einen Pump 
mit Gesangseinlagen" nannte, immerhin dem Komponisten amiisiert- 
anerkennend auf die Sdiulter: w SdhLmeichler! Er setzt wenigstens ent- 
ziidcend, was das Volk (gegen Entree) singt. Er ist ein sehr Aparter 
im Unaparten. Herzensspitzbub! mit Programm. Soil man erst nodi 
versidiern, dafi er es einem ,angetan r hat?* 

Die w Kurfiirstendammfassung der Dreigrosdienoper", wie man 
Happy end* genannt hat, fand beim Publikum der ausgehenden 
zwanziger Jahre wenig Zustimmung. Das Publikum der ausgdienden 
fiinfziger Jahre akzeptierte das Stiick willig: 1958 wurde e$ in Miin- 
chen, 1959 in Hamburg aufgefiihrt. Beide Auffuhrungen erbrachten 
den Beweis, dafi Weills Musik nodi heute liber die Diirftigkeit des 
Textes hinwegtausdien und dem Stiidt einen respektablen Publikums- 
erfolg sidiern kann, Die Lebenskraft der Songs sdieint unverwiistlidi 
zu sein. 

Wahrend die w Dreigrosdienoper* und ^Happy end* entstanden, 
arbeiteten Bredit und Weill, soweit es ihre Zeit gestattete, an der Um- 
formung des ,,Mahagonny*-Songspiels zur abendfiillenden Oper. Im 
November 1929 lagen Text und Partitur vor. Die Handlung spielt, 
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wic crwahnt, in einem ins Mythisdie transponierten kapitalistisdien 
Amerika: der Prokurist Fatty, der Dreieinigkeitsmoses und die Witwe 
Begbkk, die bereits in Brechts Stiidk w Mann ist Mann* als Wirtin auf- 
getretcn ist, and auf dcm Weg zur Goldkiiste. Aber der Weg ist weit, 
und die dra and arbeitsscbeu. Die Witwe Begbick sagt: Ihr bekommt 
kiditer das Gold von Mannern als von Fliissen!* 

Darum lafit tins hier eine Stadt griinden 

Und sie nennen Mahagonny 

Das heiSt: Netzestadt! 

Sic soil sein wie ein Netz 

Das fiir die efibaren Vogel gestellt wird. 

Oberall gibt es Miihe und Arbeit, 

Aber hier gibt es Spafi. 

Denn es ist die Wollust der Manner 

Nichts zu leiden und alles zu diirfen. 

Zentrum der Stadt soil Das Hotel zum reidien Manne** werden. 
Fatty and Dmanigkeitsmoses kommenrieren: 

Aber dieses ganze Mahagonny 
Ist nur, well alles so sdilecht ist 
Weil keine Ruhe herrsdit 
Und weil es nidits gibt 
Woran man sidi halten kann. 

Die ersten Haifisdie* Jenny und sedis weitere Dirnen auf der 
Scxbe nadi Mannern und Dollars tref fen ein und singen den Ala- 
bama-Soog". In den nachsten zehn Jahren ziehen die ^Unzufriedenen 
aikr Koorinente der Goldstadt Mahagonny entgegen", denn: 

Uater unseren Stadten sind Gossen 
In ihnen ist nidits und iiber ihnen ist Raudi. 
Wir rind nodi drin. Wir haben nidits genossen. 
Wir vergeben rasdi und langsam vergdien sie audi. 

Unter den Unzufriedenen sind Jim Mahooey, Jakob Sdimidt, 
Sparbudbenbill und Alaskawolf joe. Die Witwe Begbick empfangt sie 
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und fiihrt ihnen die Maddien vor. Die vier bleiben, obwohl sic der 
Anblick einiger zum Schiff hastender Manner stutzig gemacht hat: 
Alle grofien Unternehmungen haben ihre Krisen", Die Begbidk, 
Fatty und Dreieinigkeitsmoses stellen fest, dafi die Griindung der 
Stadt Mahagonny kein Gesdiaft geworden sei. Audi Jim Mahoney ist 
enttauscht: er hat Verbotstafeln in der Stadt entdeckt. Plotzlidi geht 
das Licht aus. Ein Taifun kommt. Jakob Schmidt resigniert: 

Wo immer du hingehst 
Es niitzt nidits. 
Wo du auch seist 
Du entrinnst nidit. 
Am besten wird es sein 
Du bleibst sitzen 
Und wartest 
Auf das Ende. 

Nur Jim bleibt gelassen: Was ist der Taifun an Sdirecken / gegen 
den Mensdien, wenn er seinen Spafi will?* An der Rampe singt er sein 
Credo: 

Wenn es etwas gibt 

Was du haben kannst fur Geld 

Dann nimm dir das Geld. 

Wenn einer voriibergeht und hat Geld 

Schlag ihn auf den Kopf und nimm dir sein Geld: 

Du darfst es. 

Der Taifun verschont Mahagonny. Von nun an war der Leit- 
sprudi der Mahagonny-Leute das Wort: w Du darfst*, wie sie es in der 
Nacht des Grauens gelernt hatten: 

Erstens, vergefit nidit, kommt das Fressen 
Zweitens kommt der Liebesakt 
Drittens das Boxen nidbt vergessen 
Viertens Saufen, laut Kontrakt. 
Vor allem aber aditet sdiarf 
Dafi man hier alles diirfen darf. 
(Wenn man Geld hat). 



Jim, dcr seine Kumpane bewirtet hat, stellt fest, dafi er die Zeche 
nicfat bezahlen kann. Wahrend Jenny den Song Denn wie man sich 
bettet, so liegt man* singt, wird er gefesselt. Er hat gegen das einzige 
Gesetz in Mahagonny verstofien: er hat kein Geld. Das Gericht, vor 
das er gestellt wird, ist, wie ein Prospekt betont, nicht sdilediter als 
aadere Gerichte*. Die Begbick spielt den Richter, Dreieinigkeitsmoses 
den Staatsanwalt, Fatty den Verteidiger. Bill weigert sich, Jim hun- 
dert Dollar zu borgen: Jim, du stehst mir menschlidi nah, aber Geld 
ist cine andre Sadie/ So nimmt die w Gereditigkeit a ihren Lauf. Jim 
wird verurteilt wegen indirekten Mordes an einem Freund zu zwei 
Tagen Haft, wegen Ruhestorung zu zwei Jahren Ehrverlust, wegen 
Verfiihrung des Madchens Jenny zu vier Jahren Bewahrungsfrist und 
wegen w Singens verbotener Lieder bei Hurrikan* zu zehn Jahren 
Kerker. Die WItwe Begbick begriindet dann das Todesurteil: 

Aber weil du meine drei Flasdhen Whisky 

Und meine Storestange nicht bezahlt hast 

Darum wirst du zum Tode verurteilt, Jimmy Mahoney. 

Wegen Mangel an Geld 

Was das grofite Verbredien ist 

Das auf dem Erdenrund vorkommt. 

Wahrend der elektrisdie Stuhl fiir Jim vorbereitet wird, f ragt der 
Delinquent, ob seine Riditer denn nkht wiifiten, dafi es einen Gott 
gebe. Die Begbick weist die Manner an, dem Todeskandidaten das 
Spiel von Gott in Mahagonny" vorzuspielen: Gott kommt an einem 
grauen Vonnittag / Mitten im Whisky" in die Stadt und will die Ein- 
wdhner zur Rediensdiaft ziehen, aber: 

Jedermann streikt. An den Haaren 
Kannst du uns nicht in die Holle ziehen 
Weil wir immer in der Holle waren. 

Jim aber erkennt: Ich war es, der sagte: Jeder mufi sich ein Stuck 
Fleisch heraussdineidcn, mit jedem Messer. Da war das Fleisdi faul. 
Die Freude, die ich kaufte, war keine Freude, und die Freiheit fiir 
Geld war keine Freiheit. Idx afi und wurde nicht satt, idi trank und 
wurde durstig. Gebt mir doch ein Glas Wasser/ Dreieinigkeitsmoses 
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gibt ihm kein Wasser, sondern stiilpt ihm den Helm uber. Jim wird 
hingerichtet, w und in zunehmender Verwirrung, Teuerung und Feind- 
schaft aller gegen alle demonstrieren in den letzten Wodien der Netze- 
stadt die nodi nidit Erledigten fur ihre Ideale unbelehrt." Vor 
dem Hintergrund der brennenden Stadt bewegen sidi Demonstra- 
tionsziige. Sie tragen Tafeln mit den Insdiriften Fur die Teuerung*, 
,Fur den Kampf aller gegen alle", n Fiir den diaotisdien Zustand 
unserer Stadte* und Fiir den Fortbestand des Goldenen Zeitalters*. 
Andere Ziige fordern die w Enteignung der anderen", die w geredite 
Verteilung der iiberirdisdien Guter*, die B ungerechte Verteilung der 
irdischen Guter", die natiirliche Unordnung der Dinge", die w Frei- 
heit der reichen Leute a und die M Unsterblidikeit der Gemeinheit*. 
Ein Zug tragt die Leidie Jims und eine Tafel mit der Aufsdirift w Fi5r 
die Justiz*. Die Totenklage fur den Hingeriditeten hat den Wortlaut: 

Konnen ihm Essig holen 
Konnen sein Gesidit abreiben 
Konnen die Beifizange holen 
Konnen ihm die Zunge herausziehen 
Konnen einem toten Mann nidit heifen, 

Konnen ihm gut zureden 

Konnen ihn anbriillen 

Konnen ihn H^enlassen 

Konnen ihn mitnehmen 

Konnen einem toten Mann keine Vorschriften madien. 

Konnen ihm Geld in die Hand driicken 
Konnen ihm ein Locfa graben 
Konnen ihn hineinstopfen 
Konnen ihm die Schaufel hinaufhaun 
Konnen einem toten Mann nidit helfen. 

Konnen wohl von seinen grofien Zeiten reden 
Konnen audi seine groSe Zeit vergessen 
Konnen ihm ein saubres Hemd anziehen 
Konnen einem toten Mann nidit helfen. 



Die Demonstrationsziige wandern ziellos und verzweifelt hin und 
her und verkiinden schliefiliA die trostlose Quintessenz des Werkes: 
.Konnen uns und euch und niemand helfen.** 

Das Werk wirkt, wie schon die w Dreigroschenoper* 9 durch die Kraft 
des ^iwgadven Beispiels". Bredit hat die rude friihkapitalistisdie 
Goldgraber-Zeit, die er als ein Gleidinis fiir die kapitalistische Welt 
sdilcchthin begriff, ni&t erfunden; er hat sie nur zu gestalten und zu 
persiflieren versucfat* Er bezeidinete das Werk merkwiirdigerweise als 
einen ^Spafi*. Dafi der Dkhter sich hier selber mifiverstand, bewies 
oicht nur die Reaktion des Publikums, sondern audi die der Kritik. 
Anlafilich der Leipziger Urauffiihrung schrieb Karl Holl sehr richtig: 
*Aus seiner perversen Predigt tont ein inneres Weinen, aus seinem 
bitteren Bankeisang cine tierisdie Melandholie heraus." Es liegt auf 
der Handy dafi Maliagonny* weder vom Biirgertum nodi von den 
Marxisten akzeptiert werden konnte. Das Biirgertum begriff den ab- 
griindigen Pessimisinus mandier Strophen des Librettos ebenso wie 
die lyrisdie Inbrunst etwa des Liedes von den Kranidien, das zu den 
schonsten Gedichten deutsdier Spradie zahlt. Aber es tariff anderer- 
seits auch, dafi Bredbt seine Paradiesstadt* Mahagonny mit der biir- 
gerlidi-kapitalistisdien Welt identifiziert wissen wollte. Das Publi- 
kum fuhlte, nadb Klaus Pringsheim, das ewig sdilechte Gewissen der 
Gesellschaft auf sich losmarsdiieren, als waren es die vereinigten Pro- 
letarier aller Lander." 

Die marzistische Kritik fand mit Ernst Blodi, dafi ^Mahagonny* 
nodi zu sehr im Vagen, Irrealen, Unkonkreten steckengeblieben sei. 
Ernst Sdiumacher, einer der griindlidisten rnarxistisdien Kenner des 
Brechtsdben Oeuvres, sdirid>: Die Krise, die in dem fiir die kapita- 
listisd*e Geseilsdiaft als soldie stehenden Mahagonny ausbricht, wird 
nidit auf die okonomisch-politischen UrsaAen zuriickgefiihrt, sondern 
nur konstatiert*. SAumacber beklagte ferner, daS das vulgar-mate- 
rialistisdie Geniefien au^eredinet von vier Holzfallern, also von Pro- 
letariern, vorexerziert werde. Als Waffe im Klasseiikampf war w Ma- 
hag(mny w unter diesen Umstaaden durcfaaus unbraudibar. 

Die M<%liAkeiten, die das Werk dem Komponisten gab, sdiilderte 
Weill so: E>ie epische Theaterform ist eine stufenartige Aneinander- 
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reihung von Zustanden. Sie ist daher die ideale Form des musika- 
lisdien Theaters, denn nur Zustande konnen in gesdilossener Form 
musiziert werden, und eine Aneinanderreihung von Zustanden nadi 
musikalischen Gesiditspunkten ergibt die gesteigerte Form des musi- 
kalischen Theaters: die Oper ... In der ,Dreigroschenoper' mufite 
zwischen den Musiksatzen die Handlung weitergefiihrt werden; da- 
her ergab sidi ungefahr die Form der ,Dialogoper c , einer Misdigattung 
aus Schauspiel und Oper. Der Stoff der Oper ,Aufstieg und Fall der 
Stadt Mahagonny* ermoglidbte eine Gestaltung nadi rein musika- 
lischen Gesetzen*. 

Jede Seite der Partitur kiindet davon, dafi Weill bemiiht war, den 
Song zur Szene und die Szenen zur musikalisdien Gesamtardiitektur 
auszuweiten: dem Song-Solo der Jenny von Weill falsdilich als 
^Blues* bezeichnet antwortet der Refrain, der Refrain sdiliefit 
sidi, mehrfadi wiederholt, zum Rondo. In der ersten Bar-Szene wird 
der geistige Habitus der Gaste mit dem w Gebet einer Jungfrau* dva- 
rakterisiert; Weill weitet das kitsdiige Thema ironisdi zur Variatio- 
nenkette, wie er auch nidit davor zuriicksdireckt, das Mannerquartett 
^Auf nadi Mahagonny" hohnisdi in den W jungfernkranz a -Refrain 
aus Webers w Freisdbutz a hineinzusteuern. Den Taifun kiindigt ein 
fulminantes Fugato an; die dramatisdi ungemein effektvolle Sauf- 
Szene im zweiten Akt, in der sidi Wort und Gesang, parodistisdber 
Ulk und grimmiger Ernst faszinierend misdien, wadist zurn gai^an- 
tuelisdien Monumentalfresko. Die standige Wiederhobng des Chor- 
satzes ^Erstens, vergefit nidit, kommt das Fressen* gibt fast dein gan- 
zen zweiten Akt annahernd die Form eines groS angelegten Rondos, 
die Geriditsszene wiederum strebt Sonatenform an. Finale und zu~ 
gleich Hohepunkt des Werkes ist eine Trauermusik von geradezu 
Verdischer Wudit, Grofie und Pragnanz. 

Satztedinisdi ist die Partitur ungleich sorgfaldger gearbeitet als die 
^Dreigroschenoper**, der man den Zeitdruck, unter dem sie entstand, 
partienweise deutlich anmerkt. Eine andere Frage ist freilicfa die nadi 
der musikalisdien Substanz und nadi der Konsistenz der grofien kom- 
plexen Formen. Mandie musikalisdien Durststredten erwedben mirunter 
den Eindrudc, als stiinden in der Keimzelle des Werkes, im Songspiel 
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von Baden-Baden, Aufwand und Substanz in einem gesiinderen Ver- 
halcnis zueinander ais in der Oper, zumal sidi zwei der inspiriertesten 
Nummern der Oper der Alabama-Song* und der Benares-Song* 

bereits im Song-Spiel finden. Andererseits darf nidit iibersehen 
werden, dafi Weill zu diesen Nummern einige andere hinzukompo- 
niert hat, deren mebdisAe Frisdie hinter der der besten Drei- 
groad*enoper l ' l -Songs keineswegs zuriidksteht. Das gilt mindestens 
vein ^Blues* der Jenny und vom w Havana-Lied", dem er iiberdies 
noA cine zweite Fassung, die siA durdi eine f aszinierende wehe Siifie 
auszeidmet, nadhgesdiickt hat. Ganz abgesehen davon: alle Einwande 
andern nidus daran, dafi die Oper zu den f esselndsten Werken gehort, 
die in den zwanziger Jahren geschaffen worden sind. Eine Auffiih- 
rung und due Auseinandersetzung mit ihr lohnen sidi, wie es ein 1957 
in Darmstadt unternommener Versuch gezeigt hat, audi heute noA. 

Die Leipziger Urauffiihrung fand am 9. Marz 1930 statt. Der Re- 
gisseur war Walter Briigmann, die Projektionen und Biihnenbilder 
hatte Caspar Neher gesdiaffen, am Pult stand Gustav Bredier. Da 
das Publikum sidi durdi die Demontage, die Bredbt und Weill an der 
btirgerlichen Kulturfassade vornahmen, provoziert.fiihlte, kam es zu 
etnem hefrigen, von SA-Horden nodi angeheizten Skandal. Sehr an- 
sdiaulkh hat Alfred Poigar besdirieben, wie es im Zuschauerraum des 
Leipziger Neuen Theaters* zuging: Die Nadibarin links wurde von 
Herzkrainpfen befallen; nur der Hinweis auf das G^duditlidie des 
Augenblicks hielt sie zuriick. Der greise Sadise rechts umklammerte 
das Knie der eigenen Gattin und war erregt. Ein Mann hinten redete 
zu siA selbst: ,Ich wane nur, bis der Bredit kommtP und leckte sidb 

in Bereitsdiaft sein ist alles die Lippen feuctt. Kriegerisdie 
Rufe, an manAen Stellen etwas Nahkampf , Zischen, Handeklatsdien, 
das grimmig klang wie symbolisAe Maulsdiellen f ur die Zisdier, be- 
getsterte Erbitterung, erbitterte Begeisterung im DurAeinander. Zum 
SAluU: levi aa masse der Unzufriedenen und deren NiedersAmette- 
niag durA den Ha^d des Appkuses. Es gab eindructsvolle Episoden. 
Eia wiirdiger Herr mit gesottenem Antlitz hatte seinen SAlusselbund 
gezogea uad kampf te durAdringend gegen das episAe Theater. Vier 
SAiussei hingen aa langer Kette, vermutliA der Haus-, der Woh- 

62 



nungs-, der Lift-, der Sdireibtisdischliissel. Den fiinftcn hick dcr MiS- 
vergniigte an die Unterlippe geprefit und liefi iiber die Bohrung im 
Metall Luf tstrbme von hodhster Schwingungszahl streidien. Der Ton, 
den das Instrument erzeugte, hatte etwas Erbarmungsloses, in den 
Magen Schneidendes: es mufi der Kasse-Sdiliissel gewesen scin, auf 
dem der Wilde blies . . .* 

In der Erkenntnis, dafi dem Pubiikum so beizende Nahrung, wie es 
die Oper ,,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny* nun einmal war, 
nur in angemessener Dosierung zugefiihrt werden durf e, entsdilossen 
Brecht und Weill sich zu einigen Anderungen, die vor allem die Mil- 
derung allzu krasser und die Verdeutlidiung unklarer Szenen betra- 
fen. Die Urauffiihrung dieser Zweitfassung begab sidi, mit Margret 
Melan als Jenny und Willy Trenk-Trebitsch als Jim Mahoney, Mitte 
Juli 1930 in Prag. Die glanzende Inszenierung sidierte dem Werk 
einen stiirmisdien Erfolg. ,,Von der Leipziger Protestsrimmung nidits 
zu bemerken, ein Sieg*, notierte Max Brod, einer der Augenzeugen 
der Prager Auff iihrung. Audi bei der Berliner Erstauffiihrung, die 
Ernst Josef Aufricht im Theater am Kurfiirstendamm produziert 
hatte, blieben die Proteste aus. 

In ^Mahagonny" hatte Bredit geklagt, dafi es ,,nidbts gibt, woran 
man sidi halten kann*. Der wissensdiaftliche und gesellsdiaftlicbe 
Materialismus war etwas, woran er sidi halten konnte. In seinem 
^Radiolehrstiidk fiir Knaben und Maddien*, das 1929 wahrend der 
Baden-Badener Musikwodie unter dem Titel Der Plug der Lind- 
berghs* uraufgefiihrt wurde, iiberwand er den anardustisdien ^Ma- 
hagonny a -Pessimismus zugunsten einer Lehrhaftigkeit auf materiali- 
stisdier Grundlage. Die Erkenntnis, dafi das Theater nicfat nur der 
Unterhaltung, sondern audi der Belehrung dienen konne, ist im 
Grunde uralt, ^Lehrstiicke* waren die geistlidien Dramen des Mittel- 
alters wie die humanistisdien deutsAen Schuldramen des 17. Jahr- 
hunderts. Durdi die kiinstlerisdie Laienbewegung nadi dem ersten 
Weltkrieg hatte der Gedanke, die Kunst in den Dienst der Padagogik 
zu stellen, neuen Auf trieb bekommen. Audi Bredat wollte seine Radio* 
kantate nidht als ^Genufi-, sondern als Lehrmittel* betracfatet wissen: 
,,Diese Obung dient der Disziplinierung, welche die Gnmdlage dcr 
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Frcihcit ist*. Die Gefahr, dafi die Padagogisierung des Theaters eine 
Entsinnlichung des Theaters nach sidi ziehen konne, hat Bredit spater 
erkannt; im Flug der Lindberghs**, in dem die Oberwindung der 
Religion durdi die Wissenschaft gelehrt wird, ist er ihr zweifellos er- 
legen. 

Weills Musik akzentuiert in ihrer Transparent und Motorik den 
didaktisdhen, ja abstrakten Charakter des Textes, ist jedoch kaum viel 
mehr ais cine Vorstudie fur das nadiste Werk, das in der Zusammen- 
arbeit mit Bredit entstand: fur die Schuloper in zwei Akten Der 
Jasager*. Dem Buch liegt das japanisdie Stuck Taniko a zugrunde, 
das Elisabeth Hauptmann aus dem Englisdien des Sinologen Arthur 
Waley ins Deutsche iibertragen hat. Eckpfeiler des Werkes sind die 
beiden miteinander identisdien Chore vom Einverstandnis: 

Wichrig zu lernen vor allem ist Einverstandnis. 
Vide sagen ja, und doch ist da kein Einverstandnis. 
Viele werden nidit gefragt, und viele 
rind einverstanden mit dem Falschen. Darum: 
Wichtig zu lernen vor allem ist Einverstandnis. 

Die Hand lung: ein japanisdber Knabe begleitet, trotz aller War- 
nuogen, seinen Lehrer und drei Studenten auf dem Weg iibers Ge- 
birge, urn fur seine kranke Mutter Medizin zu holen. Auf dem Kamm 
aflgdkommen, ist der Knabe ersdbopf t; der Versudi, ihn iiber den Grat 
zu tragen, inifilbgt. Der Lehrer sagt: w H6re gut zu. Seit alters her 
besteht ein Gesetz, dafi der, weldier krank wird auf einer soldien 
Reise, ins Tal hinabgeworfen werden mufi. Er ist sofort tot. Aber 
der Branch schreibt audi vor, dafi man den, weldier krank wird, be- 
fragt, ob man umkehren soil seinetw^en. Und der Braudi schreibt 
auA vor, dafi der, welcher krank wird, antwortet: ,Ihr sollt nicht 



Der Knabe sagt ja, dem Brauch gemafi. Er bittet nur noch, dag die 
Tier seiner Mutter in einern Kruge die Medizin bringen mochten: 

Dann nahmen die Freunde den Krug 

Und bdtlagwn die traurigen Wege der Welt 
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Und ihr bitteres Gesetz 

Und warfen ihn hinab 

Fufi an Fu6 zusammengedrangt 

Standen sie am Rande des Abgrunds 

Und warfen ihn hinab mit gesdilossenen Augen, 

Keiner sdiuldiger als sein Nadibar, 

Und warfen Erdklumpen m 

Und fladie Steine 

Hinterher. 

Das Stiick wurde ob seines rigorosen ethischen Postulate nadi der 
Urauffiihrung durch Berliner Sdiiiler anlafilidi der Veranstaltungs- 
reihe n Neue Musik Berlin 1930* vor allem von katholisdier Seite gut- 
geheifien, wahrend die linksgeriditete ^Weltbiihne* unter der Ober- 
schrift w Nein dem Jasager* dagegen polemisierte, dafi in dieser Schul- 
oper ^kunstvoll eine Lebensansdiauung in die Seelen junger Mensdben 
geblasen wird, die alle bosen Ingredienzen eines auf sinnlose Autori- 
tat gegriindeten reaktionaren Denkens fein verteilt aber hochst wirk- 
sam enthalt.** Audi die Sdiiiler der Karl Marx-Sdbule in Berlin-Neu- 
kolln waren mit der Ethik des Studies nidit einverstanden. Bredit 
versdilofi sidi den Einwanden nidit und sdbrieb eine neue Fassung 
des Stiidtes unter dem Titel w Der Neinsager a , in der der Knabe sidi 
dem alten Braudi nidit beugt: n Wer A sagt, mufi nidit B sagen . . - 
Und was den alten grofien Braudi betrifft, so sehe idi keine Vernunft 
an ihm. Idi braudie vielmehr einen neuen grofien Braudi, den wir 
sofort ausfiihren miissen, namlidi in jeder Lage neu nadizudenken-* 
Der Chor kommentiert: 

So nahmen die Freunde den Freund 

Und begriindeten einen neuen Braudi 

Und ein neues Gesetz 

Und braditen den Knaben zuriidc. 

Seit an Seit gingen sie zusammengedrangt 

Entgegen der Sdimahung, 

Entgegen dem Geladiter, mit gesdilossenen Augen, 

Keiner feiger als sein Nadibar. 



Die Parritur zum Jasager* ist eine der geschlossensten Partituren, 
die Weill iiberhaupt komponiert hat. Der Tonsatz ist durchsiditig, die 
Diktion rnustergiiltig klar, die Form in jeder Nummer durdidadit 
nod iibersiditlidi, barocke und moderne Stilelemente haben zu einer 
Synthese gefunden. Die Melodik ist einfadi, aber nidit simpel, die 
Rhythmik lebendig, aber nidit aufreizend; die rezitativisdien Panien 
sind melodisdi durdigebildet, alles Gekiinstelte, das nodi den Rezita- 
tivec der Oper w Mahagonny* anhaftet, ist von ihnen abgefallen. Die 
Eck-Cbore gemahnen an Handel, ohne ihn zu imitieren; das Finale 
steigert sich, nacfa der von einem expressiven Klaviermotiv geglieder- 
ten Rede des Lehrers, zu einer Chorszene von fast antikischer Wucht. 
In dieser Partitur ist es Weill gelungen, den Song ohne Rest in die 
Szene einzusdimelzen; sie ist ein Geniestreidi und hat, von Hindemith 
iiber Former bis zu Paul Dessau, viele Komponisten auf den Plan 
gerufen, die das Weillsdie Modell teils nadizuahmen und teils weiter- 
zubilden versuditen. Keinem war ein dauernder Erfolg besdiieden. 
Erst 1949 sollte es einem Komponisten gelingen, dem jjasager* eine 
Sdhuloper von ahnlidier Einfallskraft, obsdbon ganz anderen Geistes, 
entgegenzustellen. Dieser Komponist ist Benjamin Britten, sein Werk 
fiihrt den Titel Wir madien eine Oper". 

D- * Jasager* beendete fiir drei Jahre dieZusammenarbeit zwisdien 
Bredht und Weill, denn wahrend der Proben zur Berliner Erstauffuh- 
rung vcm .Mahagonny** bradi die kiinstlerisdie Symbiose auseinander. 
Ursache des Zerwiirfnisses war ein Streit, der so alt ist wie die Oper 
selber: die Frage, ob in der Oper dem Text das Primat vor der Musik 
oder ob der Musik das Primat vor dem Text gebiihre. Brecht und 
Weill konnten sidi nicht einigen, es kam zu heftigen Szenen, Auf ridits 
Vermitdungsversudie blieben fruditlos. Erst im Pariser Exil, als das 
politasAe Gescfaehen derlei Prioritatsfragen als belanglos erscheinen 
liefi, versohnten sidi der ziirnende Diditer und der beleidigte Kompo- 
nist wieder miteinander. 

Zunadist aUerdings mufite Weill sidi nacfa einem anderen Libret- 
dsten umsehen. Er fand ihn in dem Buhnenbildner Caspar Neher, 
uad Ndaer wiederum fand ein Sujet, das er fur operntauglidi hielt: 
Herders Parabel ,,r>er afrikanisdie Ricttsprudi". Ndier bog die 
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Parabel ins Gesellsduftskritisdie urn; sdion in der zweiten Nummer 
lafit er den Chor den Leitspruch des Werkes singen: 

Es andert sidi nidit der Mensdi, 

Es sind die Verhaltnisse, die seine Haltung verandern. 

Er geht und kommt und bleibt, wer er ist; 

Was er tut am Anfang, ist das gleiche wie am Ende. 

Wenn man von dieser Uminterpretation des Ideengehaltes absieht, 
folgt die Handlung des Librettos bis zur Mitte des zweiten Aktes un- 
gefahr der Herdersdien Parabel: Johann Mattes hat Geld und Gut 
verspielt und wird von den Glaubigern bedrangt. Sein Freund David 
Orth biirgt fiir ihn, bis er seine Sdiulden bezahlen kann. Nadi sedis 
Jahren kauft Mattes seinem Freunde zwei Sacke Spreu ab, in dem 
Orth seine ganze Barsdiaft versteckt hat. Mattes Findet das Geld und 
iiberlegt, ob er es dem Freunde zuriickgeben oder ob er sidi dafiir 
einen Acker kaufen solle. Ein Gespradi, das die Freunde in ihren 
Boote beim Fischen auf dem Flu6 ftihren, wird durdi eine plotzlidi 
auftauchende Nebelwand unterbrodien. Als Mattes, vom sdilediten 
Gewissen geplagt, anderntags das erlosende Wort spridit, weigert 
Orth sidi, das Geld zuriickzunehmen der Freund hat allzu lange 
gezogert. Der Riditer in der Stadt soil den Streit schlichten. Er rat 
ihnen, ihre Kinder, Jakob Orth und Luise Mattes, zusammenzugeben 
und ihnen das Geld als Hodizeitsgabe zu schenken* 

Bei Herder f iigen sidi die Freunde dem weisen Sprudi. Neher spinnt 
die Fabel anders weiter: Luise heiratet Jakob nidit, sondern verla&t 
ihre Eltern, um ihr Gliick in der Stadt zu suchen. Zugleidi wird das 
ardiaisdie Land Urb, in dem die Handlung spielt, von f remden Indu- 
striemaditen usurpiert. Der Kommissar der Besatzer kassiert das Ur- 
teil und prefit die Freunde in semen Dienst. Krieg, Hunger, Krankhdt 
und Tod verheeren das Land. Mattes nimmt im Auftrag des Kommis- 
sars dem Volke das Vieh weg, Orth weigert sidi, dem darbenden Volk 
gehortetes Mehl herauszugeben: audi seine Haltung ist durdi die Ver- 
haltnisse verandert worden. Als der Krieg zu Ende ist, lassen die 
f remden Madite ihre Helfershelfer fallen. Die erbitterte Menge will 
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Mattes lynchen. Er flieht zu Orth, aber der will ihm nidit helfen. Die 
beidcn Manner kampfen einen Kampf auf Leben und Tod, und 
pldtziidi fallt die S&uld von ihnen ab". Orth birgt den todlidi ver- 
wundeten Freund in seinen Armen und ruft dem Volk entgegen: 
*Warum denn ihn, warum nidit midi und alle anderen?" Mattes 
stirbt, der Chor singt abermals den Leitsprudi des Werkes. 

Das Libretto 1st weder dramaturgisdi nodi psychologist stidihal- 
tig. Das sind Bredits Libretti zwar auch nidit immer, aber er entsdba- 
digt wenigxtcns durdi die Bildkraft seiner Spradie. Neher vermag 
das nidit. Von all den Szenen des Werkes besitzt nur eine diditerisdie 
Substanz: die Szene auf dem Flufi. Nidit einmal der Titel des Wer- 
kes Die Biirgsdoaft* stimmt mit dem Inhalt uberein. Er bezieht 
rid* lediglidi auf das kurze, im Grunde unwiditige Vorspiel und alien- 
falls nodi auf die letzte Szene, in der Orth den verwundeten Freund 
zu sdhtutzen versudit. 

$ wurde bereits gesagt, dafi Weill mehr als andere Komponisten 
der Inspiration durdi einen Diditer bedurfte, Blieb sie aus, begannen 
audi die Quellen seiner Erfindung sparlidier zu sprudeln. Den Be- 
weis gibt nidit zuletzt die Musik zu Nehers w Biirgsdiaft", Weill griff 
auf den Stil zuriidt, den er im ^Jasager* entwidtelt hatte. Das Vor- 
spiel iiberzeugt nodi durdi die Handelsdie Pragnanz der Formulie- 
mng, aber sfwitestens von der Mitte des zweiten Aktes an sdileidit 
Monoconie sidb in die Musik ein. Der Kunstgrif f, die einzelnen Szenen 
roit Hilfe starr durdigehaltener rhythmisdier Formeln zusammenzu- 
klanunern, bestidit zunadist, wirkt aber auf die Dauer ermudend. 
Audi das Klangbild ist, ctwohl Weill einen Chor auf der Buhne und 
einen kommentiorenden zweiten Chor im Ordiester aufbietet, nidit 
immer sonderlidi farbig. Oberdies ist Weill kein Komponist der 
grofien Form. Wo er sie erreidit, wirkt sie nidit wie organisdi gewadi- 
sen, soodern wie gewaltsam montiert. Das ist in der Musik zur Biirg- 
scbaft* nidit anders als in der zu ^Mahagonny u . Weills Domane ist, 
um einen Verglekb aus der bildenden Kunst anzufuhren, die dra- 
srisdie, umri&sdiarf ^zadinete Miniatur, nidit das reidi kolorierte 
Gemalde. Im Grunde ist die Musik der ^Biirgsdiaft" ein Rudkfall in 
den von Bredit verponten ^lukullisdien Stir (Notenbeispiel Nr. 7). 
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(Notenbebpid 7) 
Die erste Seite cines Manuskripts von Kurt Wcill zu cincr neuen Szene fiir 

M Die Burgschaft* (Am don Bc*f/ von PnW. Dr. CH Flwn) 

Wenn man von der Flufi-Szene, deren Stimmungsmagie nodi heutc 
unwiderstehlidi ist, absieht, dann ist die Parritur der .Biirgschaft" 
immer dort am starksten, wo ihr Schopfer sidi am unbefangensten als 
der Komponist der w Dreigroschenoper* zu erkennen gibt. E>as ist der 
Fall in den Terzetten der Gauner, die den Dreigroschenton auf eine 
amiisante Weise variieren, und das gilt vor allem fiir den gespen- 
stisdien Marsch beim Einzug der fremden Madite im zweiten Akt und 
fiir den sdirillen, an die Bedrohlicfakeit des w Kanonen-Songs* er- 
innernden Kriegsmarsdi im letzten Akt. 

Die Urauffiihrung der Biirgsdiaft* fand ini Marz 1932 in der 
Berliner Stadtischen Oper statt, Alfred Einstein bezeidmete das Re- 
sultat der Zusammenarbeit des Regisseurs Carl Ebert, des Buhnen- 
bildners Caspar Neher und des Dirigenten Fritz Stiedry als eine 



w Leistung allerhochsten Ranges*. Bin Vierteljahrhundert sparer madi- 
ten Ebert und Neher, cbcnfalls in der Berliner Stadtisdien Oper, aber 
unter anderen politischen und gesellsdbaftlidien Voraussetzungen, die 
Probe aufs Exempel, indent sie eine gekiirzte, entsdiarfte, gewisser- 
mafien entmarxifizierte Fassung des Werkes in Szene setzten. Der 
Wiederbeletmngsversuch gelang nur zum Teil und konnte auch nur 
zum Teil gelingen: die beste Auffiihrung kann die Defekte des Libret- 
tos und die Ddflachen der Partitur nidit auf die Dauer kasdiieren. 

Audi der soziale Romantizismus des Stiidkes ^Der Silbersee* von 
Georg Kaiser Untertitel: Ein Winterrnarchen* vermochte 
Walls Einfallskraft nidit sonderlidi zu stimulieren. Von den Songs, 
Intermezzi und Choren, die der Komponist dem Studs eingepafit hat, 
ist allein die ziindende Casar-BalIade w lebendig geblieben. Die Ur- 
auffuhrung begab sidi am 19. Februar 1933 gleichzeitig in Leipzig 
und Magdeburg. Hitler war bereits Kanzler geworden, die offizielle 
Liquidation der Weimarer Republik stand bevor, die ^Haifisdie", 
wohlbekannt aus der ^Dreigrosdienoper" und aus ^Mahagonny", 
schickten sidi an, die Macht zu ergreifen. Noch sah man das Messer 
Macheatfa-Hitlers nicht, aber man ahnte es bereits; in der ^Kritik" 
des Volkischen BeobaAters* zur ^Silbersee^-Urauffiihrung in Leip- 
zig fanden ach beispielsweise die Satze: Von Kurt Weill stammt 
bdumntlkh die Musik zu Bert Bredits ,Dreigrosdienoper* und die 
Oper ,Aufsrieg und Fall der Stadt Mahagonny*, die im Marz 1930 
eine recht umnifiverstandlidie Ablehnung fand. Einem ^unstler*, 
der sidi mit solchen Vorlagen abgegeben hat, der zu zu&tlosen, die 
Kunst und den Sinn fur ecfate Kunst bewufit zersetzenden Texten eine 
,Musik* schrieb, die sidi den Librettos ebenbiirtig anpafite, einem sol- 
chen Koraponisten muS man mit Mifitrauen b^egnen, nodi dazu 
wean er sidi als Jude erlaubte, fiir seine unvolkisdien Zwedce sidi 
einer deutsdien Opernbiihne zu bedienen!* 

Weldier Art das Regime sein wiirde, das die volkisdien Haifisdie 
zu etablkren entsdJossen waren, verriet der letzte Absatz der *Re- 
zensiofi*. Er enthielt due offene Drohung gegen Gustav Bredier, den 
masikaibdien Leiter der Ldpziger w Silbersee a -Urauffiihrung: Herr 
Bred>er hat sidi neulidi im Gewandhaus zur Gedaditnisf eier unse- 
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ren Fiihrer, den Fiihrer des deutscfaen Volkes, redit genau bctraditet. 
Idi hatte Gelegenheit, das zu beobaditen. Nun, er wird ihn und die 
von ihm ausgehende, alles Ungesunde und Sdiadliche hinwegfegende 
Kraft nodi genauer kennenlernen!" 

Das war unmifiverstandlidi. Weill und seine Frau Lotte Lenya, 
Brecht, Kaiser, Neher, Aufridu und Ebert zogen es vor, sidi der Dalles 
Ungesunde und Sdiadliche hinwegfegenden Kraft* gar nicht erst aus- 
zusetzen. Sie gingen ins Exil, mit ihnen viele andere Reprasentanten 
des Kulturlebens der Weimarer Republik. In einem Lande, in dem 
die Theaterkritiken mit dem SA-Dolch gesdirieben warden, war fur 
sie kein Platz mehr. Anders als viele Mitemigranten braudite Weill 
im Exil wenigstens keine Not zu leiden. Der Erfolg der w Drei- 
groschenoper* das Werk erlebte bis 1933 allein in E>eutschland 
mehrere tausend Auffiihrungen hatte ihn wohlhabend gemadit. 

Die erste widitige Station auf dem Emigrationswege des Ehepaares 
Weill war Paris. Dort begegnete der Komponist dem grofien Choreo- 
graphen George Balandiine, der damals gerade die Gruppe Les Bat- 
lets 1933* gegriindet hatte. Balandiine regte Weill an, ein neues 
Ballett f iir ihn zu komponieren. Weill sagte zu. Da er und Bredit sidi 
wieder versohnt hatten, erklarte der Diditer sidi bereit, das Libretto 
zu schreiben. Das Werk erhielt den Titel w Die sieben Todsiinden* 6 ; es 
ist ein sehr gelungener Versudi, Wort, Musik, Tanz und Ge- 
barde zu einer Synthese zu fiihren und so eine Art Gesamtkunstwerk 
neuen Stils zu sdiaffen. Die Handlung spielt in jenem mythisdhen 
kapitalistisdien Phantasie-Amerika, das Bredit schon in w Mahagonny a 
besdiworen hatte; Handlungstrager sind die praktisdie Anna I und 
die schone Anna II, in denen man allerdings nur zwei Inkarnationen 
eines einzigen Madchens zu sehen hat: 

Wir sind eigentlidi nidit zwei Personen, 

sondern nur eine einzige. 

Wir heifien beide Anna, 

wir haben eine Vergangenheit und eine Zukunft, 

ein Herz und ein Sparkassenbuch, 

und jede tut nur, was f Or die andere gut ist. 
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Anna I, die praktische, erzahlt ihre Gesdiidite in Worten; Anna II, 
die schone, stcllt sie tanzerisch dar. In der Introduktion berichtet 
Anna I, dafi sic und Anna II vor vier Wodien ihre Heimatstadt Loui- 
siana verlassen batten, um in den grofien Stadten ihr Gliick zu suchen. 
la sieben Jahrcn ,,aber lieber sdxm in sechs" wiirden sie zuruck- 
kehren: 

Denn auf uns warten unsre Eltern und zwei Briider in Louisiana, 

ihnen schkken wir das Geld, das wir verdienen, 

und von dem Gelde soil gebaut werden ein kleines Haus, 

ein kleines Haus am Mississippi in Louisiana. 

Die Szenerie fur die Urauffiihrung hat Caspar Neher geschaffen. 
Sie nimmt sidi so aus; auf der Biihne stehen sieben Torbogen, deren 
Dffnungen mit Papier bespannt sind. Jede Offnung bedeutet eine 
Todsunde. Indem Anna II die Torbogen durchsdireitet und dabei die 
Papierbespannung zerreifit, madit sie sidi ihren Verwandten und 
dem Hauschen in Louisiana zuliebe aller sieben Todsiinden schul- 
dig: der Faulheit, des Stolzes, des Zornes, der Vollerei, der Unzucht, 
der Habsudit und des Neides. Auf einer Plattform seitlich der Biihne 
kommentiert die Familie die Sundenfalle der Anna II und beobaditet 
angsdidi, ob die Wande des Hausdiens audi rasdi genug emporwadi- 
sen. Anna II ekelt das Leben an, das sie, um in den grofien Stadten 
Karriere zu madien, fiihren mufi: 

Aber Anna war oft miide und beneidete jeden, 

der seine Tage zubringen durfte in Tragheit, 

nidit zu kaufen und stolz, 

in Zorn geratend uber jede Roheit, 

hingegeben seinen Trieben, ein Gliicklicher, 

liebend nur den Geliebten 

und offen nehmend, was immer er braucht. 
Anna I weist sie zuredit: 

Ifi nicht und trink nidit und sei nidbt trage, 

die Strafe bedenk, die auf Liebe steht! 

Bedenk, was gesdiieht, wenn du tatst, was dk lage! 

Niitzc die Jugend nicht, denn sie vergeht. 
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Im siebten Jahr kehren Anna I und Anna II nadi Louisiana zuriick, 
das Hauschen ist fertig. Der Preis war freilich hodi: Anna II hatte 
in den grofien Stadten lernen miissen, nach kommerziellen Gesidbts- 
punkten zu lieben, Roheit gelassen mitanzusehen und Unredit zu dul- 
den. Anna I versucht sie zu trosten: 

Jetzt haben wir's geschafft! 

Jetzt steht es da, 

unser kleines Haus in Louisiana. 

Jetzt kehren wir zuriick in unser kleines Haus 

am Mississippiflufi in Louisiana. 

Nicht wahr, Anna? 

Und Anna II antwortet in tiefster Resignation: 
Ja, Anna, 

Das Libretto ist eine grimmige Satire auf das Biirgertum, so wic 
Brecht es sah. Sie wirkt deshalb todlich, weil Bredit seine Attadke auf 
indirektem Wege vortreibt. Der Dichter verziditet darauf, die An- 
klage zu formulieren. Er iiberlafit es dem Publikum, die Folgerungen 
zu ziehen, und das Publikum, iiberrumpelt von der suggesriven An- 
sdiaulidikeit der Verse und der Szene, kommt zu dem Sdilufi, dafi die 
sieben Todsiinden in der Brechtsdien Auslegung eigentlidi Tugenden 
sind, die blofi in der kapitalistisdien Welt als ^Todsiinden* in Er- 
scheinung treten. 

Weills Panitur zahlt zu den inspiriertesten, die er je komponiert 
hat. Banjo, Klavier und reich besetztes Schlagwerk geben dem brillant 
behandelten Ordiester Physiognomic und Farbe, der Wedisel zwisdien 
Ordiester, Gesangssolo und Mannerquartett sAafft wirkungsvolle 
Kontraste. Die Knappheit der Szenen und die gedrungenen, mit 
kunstvoll verf remdeten Klisdiees der Umgangsspnuhe angereidierten 
Verse gewahrleisten die Ubersdiaubarkeit auch der musikalisdien For- 
men; der gestisdie Charakter der Musik provoziert formlidi die cho- 
reographisAe und tanzerisdie Ausdeutung der Partitur. 

Xhnlich wie sdion im ,,Protagonisten a arbeitet Weill auch in den 
^Sieben Todsiinden** mit einer Art Leitmotivtedrnik, genauer: mit 
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einer Art Zentralmotivtedinik. Das Zentralmotiv, mit dessen Hilfe 
er seinern Werk eine gewisse Stimmungseinheit und eine zwingende 
formale Geschlossenheit gibt, taucht bereits zu Beginn der Partitur auf 
und kehrt, entsprediend abgewandelt, in der Ordiesterbegleitung 
mancher Satze wieder. Audi die Coda-Teile der Satze ^Faulheit" und 
Unzucht" beziehen ihre Substanz aus ihm. Man konnte es als eine 
von den Keimzellen bezeichnen, aus denen die Musik des ganzen Wer- 
kes erwadist. David Drew, einer der besten Kenner des Weillschen 
Oeuvres, definiert dieses Zentralmotiv nidit zu Unredit als das Mo- 
tiv der Kleinbiirger-Gotterdaminerung", 

Die parodistisdie Begabung Weills erweist sich vor allem in den 
Quartett-Satzen. Der Part der Mutter ist fur Bafistimme gesetzt, die 
Harmonik und die bohrend eindringliche Rhythmik fiihren Lieder- 
tafelei und biirgerliche Gartenlauben-Idyllik ad absurdum. Genial in 
ihrer melodischen Pragnanz sind vor allem die Szene ^Faulheit* mit 
dem standig wiederkehrenden neapolitanisdi harmonisierten Quar- 
tett-Einwurf w Mii8iggang ist aller Laster Anfang^, das kurze Orche- 
stervorspiel der Szene w Unzucht* und die durch ein lapidares Ordie- 
stermotiv ungemein sinnfallig gegliederte Szene Neid*. Das ^Fina- 
letto* klingt^ dem Text gemafi, in einem resignierend dahindammern- 
den Dur-Moll aus; das Pianissimo der letzten Takte illustriert die 
aus seeiisdber ErsdxSpfung geborene Lethargic, in die Anna II nadi 
ibrer Wanderung durdi die sieben Todsiinden a , die nur in der von 
Brecht gesdiilderten Profit- Welt Todsiinden sind, sdiliejSlich verfallt. 

Die Urauffiihrung des Balletts im Pariser w Theatre des Champs- 
Elysfes 4 ' sollte fur drei Jahre die einzige Auffiihrung des Werkes 
bleibcn. Der Eindruck auf das Publikum wie auf die Kritik war stark. 
w WIr haben es*, sdirieb der Dramatiker Edouard Bourdet, ff mit einem 
kuhnen und bedeutenden Werk zu tun, das mit keinem anderen ver- 
glidien werden kann. Idi modite aber mit meinem Urteil zuriidkhal- 
ten, bis idb diese seltsam von Sdbmerz, Geheimnis und Sehnsucht ge- 
tragene Dkhtung genau kennengelemt habe. a 

1936 fand die danisdie Erstauffiihrung des Werkes in Kopenhagen 
statt. Es wurde nadb einer Vorstellung abgesetzt, da der Konig wah- 
rend der Auffuhrung emport seine Loge verlassen hatte. Immerhin 
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sdiien der danische Konig das Ballett und seine Tendenz durdiaus 
richtig, namlich als grimmige Satire gegen die biirgerlidi-kapitalisti- 
sdhe Gesellschaftsordnung, verstanden zu haben. JDafttr ist das 
konigliche Ballett nictt da a , lautete sein Kommentar. 




Probe zu cinem Oratorium in New York im Jahre 1936. 

Von links nach rechts: Franz Werfel, Max Reinhardt, Kurt Wcill; im Hintergrund 
rechts: Lotte Lenia und Helena Thimig. 

^ ran B I . UotHn 



Ein Vierteljahrhundert spater hat Balanchine das Werk, dessen 
Ubersetzung ins Englische unterdessen W. H. Auden und Chester 
Kallmann besorgt haben, im New York City Center* abermals in- 
szeniert; die Partie der Anna I sang, wie fiinfundzwaniig Jahre zu- 
vor in Paris, Lotte Lenya. Der Erfolg war triumphal, Dichtung und 
Musik haben die Jahrzehnte iiberdauert. 

Die w Sieben Todsiinden tf sind das letzte Werk, das Bredit und Weill 
zusammen gesdiaffen haben. Danadi fiihrte sie das Sdiidcsal ausein- 
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ander. Man hat alien Anlafi, das zu bedauern. Denn in Zusammen- 
arbeit mit Brcdit hatte Weill wahrscheinlidi leisten konnen, was ihm 
in dc- ,Biirgschaft a mifilungen und in ^Mahagonny* wenigstens par- 
tiell gclungen ist: die Erneuerung der deutschen Volksoper aus dem 
Geist der Neuen Musik. 

Zwei Jahre lebten Kurt Weill und Lotte Lenya in Paris und in Lon- 
don. Wahrend in Deutschland die Schallplatten mit Weillscher Musik 
eingestampft und die Matrizen vernichtet wurden, wahrend die Kul- 
turfunkoonare des Goebbels'schen Propagandaministeriums dem 
Schaffen Bredits und Weills eine ganze Abteilung widmeten, die sidi 
in der Rikkschau als ein Ehrenkabinett prasentiert wahrend dies 
alles ostlich des Rheins gesdiah, war Weill in Paris rastlos tatig. Er 
koinponierte eine Symphonic, er schrieb eine Musik zu Jacques Devals 
von Seemanns- und Hurenromantik erfiilltem Lustspiel Marie Ga- 
lante*, das bei der Urauffiihrung durchfiel, dessen Songs aber noch 
heute in FrankretA gern gesungen werden, er sdiuf sdiliefilidi die 
Musik zu Robert Vaniberys W A Kingdom for a Cow", das 1934 in 
London das Schicksal der w Marie Gaiante* teilte, 1935 erreidite Weill 
ein Ruf aus New York: Max Reinhardt wollte dort Franz Werfels 
Schauspiel w The Eternal Road* inszenieren; Weill, der eine Musik 
dazu komponiert hatte, sollte die musikalisdie Leitung der Auffuh- 
rung iiberndunen. Das Ehepaar iibersiedelte nadi New York, die 
Stadt wurde fiir sie zur zweiten Heimat. 
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DER SCHOPFER DES MODERNEN AMERIKANISCHEN 
MUSIKTHEATERS 

Die Neue Welt, deren Burger Kurt Weill wurde, reduzierte sidi ihm 
zwangslaufig auf dem Broadway. Denn der Broadway war der 
Schauplatz, auf dem er sich bewahren mufite. Die Voraussctzungcn, 
dafi ihm das gelingen wiirde, waren fiir ihn nidit einmal ungiinstig 
viel giinstiger jedenfalls als fiir die emigrierten Dichter und Schrift- 
steller, die auf Obersetzer angewiesen waren und erst lernen mufiten, 
in einer f remden Sprache zu denken und zu sdireiben. An der Schwic- 
rigkeit, sidi in einer fremden Umwelt auszudriicken und verstandlich 
zu madien, ist mancher Emigrant zerbrodien. Fiir Weill, den Kompo- 
nisten, der sangbare Melodien zu schreiben wufite, gab es diese Schwie- 
rigkeit nicht; er konnte sidi iiberall mitteilen. Oberdies war der Kom- 
ponist der Dreigroschenoper a natiirlidi audi in der New Yorker 
Theaterwelt ein Begriff. 

Die Aufgabe, die Weill sidb in New York wohl selbst dann gcsiellt 
h'atte, wenn die Verhaltnisse im amerikanischen Musik- und Theater- 
Icben sie ihm nicht ohnehin zugewiesen hatten, hat Horst Koegler ein- 
mal so definiert: w Zwei Ziele standen vor ihm: die Gattung des Musi- 
cal Play, also das Sdiauspiel mit Musik, am Broadway heirnisdi zu 
madien und auf diese Weise die breite Masse des amenkanisdien 
Theaterpublikums allmahlidi an die Oper, die amerikanische Oper, 
heranzufuhren. Beide Formen des musikalisdien Theaters waren dem 
Amerika von 1935 so gut wie unbekannt. Komponisten wie Jerome 
Kern, Cole Porter und Irving Berlin, nicht zu vergesscn George 
Gershwin, hatten zwar exzellente Musical Comedies fur den Broad- 
way geschriebcn, aber ein serioses Schauspiel mit Musik, wie es der 
Georg Kaisersche w Si!bersee a war, der als letztes der Weillschen 
Werke 1933 in Deutschland aufgefiihrt wurde, hatte es dort bisher 
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terschiedlichkeit ihrcr Resultate keinesfalls vergessen warden. Ein 
Snick wic Strawinskys W 2irkuspolka* verharrt im Asthetischen; es 
meint cfa sclbar. Ein Stuck wie Weills Tango-Ballade" hingegen 
bricfat aus dem Asthetischen aus und wirkt ins Gesellschaftliche herein; 
c$ zieh auf rinen Partner, auf einen Gegner, ja man konnte mit guten 
Griindcn behaupten, dafi Weills Musik nicht zuletzt von dem Gegner 
lAt % den sic angreift. Auf kurze Formel gebradit: Strawinskys Musik 
medium, Weills Musik polemisiert. 

Ein Unterschied zwis&en Stravinsky und Weill besteht ferner hin- 
skhtlidi der Beherrsdiung des kompositorischen Riistzeugs. Weill war 
dem Russen, der, wie Brecht, gern fremde Einfalle adaptierte, an me- 
lodischer Erfindungskraft zweifellos iiberlegen, obsdion audi er den 
w Morgenchoral des Peadium* der alten w Beggar*s Opera" entlehnte; 
was die architektonische Gestaltungskraft, die Okonomie in der Ver- 
wertung des Themenmaterials und die Konsistenz der Form und des 
Tonsatzcs angeht, konnte er sidi keinesfalls mit Strawinsky messen. 
SAoa eioe fludirige Analyse der Partitur zeigt, dafi es in der w Drei- 
groscbenoper* - Musik Fdilharmonisierungen, Stimmfiihrungsfehler 
und nocdurftig verkittete BruAstellen gibt. Audi die musikalisdie 
Orthographie ist mandimal fehlerhaft, und die sdilecht ausgehorte 
Modulation an der Stelle .Issest dein Brot* im Liebeslied Polly- 
Ma&eath, die die Zentraltonart G-Dur (?) ja'h nadi es-moll wendet, 
ist kem Einzelfall (Notenbeispiel Nr. 6). So beginnt der Song der 
Seerauber- Jenny in c-moll und sdiliefit mit der Dominante von 
h-moll, und der ^Salwnon-Song* fangt in C-Dur an und endet, nadi 
einer rastlos sdiweifenden Modulationen-Folge, in F-Dur. 

Diese Defekte sind nicht allein durdi Ungelenkheit und die Hast 
zu erklaren, mit der einige Nummern des Werks komponiert werden 
mufiten. Es hat vielmehr den Ansdiein, als habe Weill Form und 
Satzbild mituntcr absichtlidi demoliert, etwa wenn'er in der 2uhal- 
tcr-Ballade- den f-moH-SAIufi des Gesangsteils und den Beginn des 
e-raoU-Na&spiels in einem einzigen Takt ubereinandermontiert. Ge- 
sangstetl und Nadispiel uberlappen einander wie die Flicken auf Pea- 
Auins kunstvoll praparierten Bettlergewandern- Derlei Nahtstellen 
und Satz-SdtJudereieii erwecken den Eindruck, als habe Weill einen 
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Militarismus auseinandersetzt. Der Titelheld des Stikkes ist ein We- 
sens- und Geistesverwandter des braven Soldaten Sdiwejk, der durch 
eine konfus-bunte Handlung stolpert. 

Weills Musik zu .Johnny Johnson* ist, ohne typisch amerikanisch 

zu sein, eine in Noten fixierte Kapitulation vor dem Gesdunadt des 

amerikanis&en Publikums. Ein gewisser Hang zur Sentimenulitat 

war dem Komponisten zweifellos ohnehin eingeboren. Aber in den 

einschlagigen Szenen der .Dreigroschenoper* hatte er mit der Senri- 

mentalitat zugleich die Parodie auf sie gegeben; in der Welt des Rail- 

bers Madieath steht der Kitsch sozusagen in Paranthese, und darauf 

beruht nicht zuletzt die Wirkung etwa des Rezitativs vor dem Liebes- 

duett-Polly-Madieath. In w johnny Johnson* steht der Kitsch nicht 

mehr in Anfiihrungszeichen, die Sentimentalitat tritt ungesduninkt 

zutage. Schon die tranenfeuchte saxophonbegleitete Posaunen-Mefo- 

die des Vorspiels zeigt, wohin der Komponist und sein Publikum ein- 

ander gegenseitig fuhren wollen: in die Tin Pan Alley, ins Zentrum 

der amerikanisdien Schlagerindustrie. Der hintergriindige Dreigro- 

sdien-Klang tont nur nodi als vage Riickerinneruiig ein paar Mai auf. 

Natiirlidi verleugnet der Melodiker Weill sich auch in der .Johnny 

Johnson"-Partitur nicht. ^Aggie's Song% der w Cowboy-Song" und 

der w Song of the Guns" den Begriff w Song* niAt mehr im Sinne 

Bredits, sondern im Sinne des amerikanisdien ,popukr song* ver- 

standen sind melodische Einfalle, die eines Cole Porter, eines Irving 

Berlin oder eines Jerome Kern wiirdig sind; aber eben: eines Poner, 

eines Berlin und eines Kern, nicht mehr jedoch eines Weill. In der ver- 

standlidien Angst des Emigranten ist Weill hier dem Konfonnitats- 

druck der Broad way-Sphare erlegen; er hat seine Partitur dem w Mann 

von der Strafie" nach dem Munde komponiert. Bewundernswert an 

der Musik zu ^Johnny Johnson** ist allein die Sicherheit, mit der sit 

sich in die Mentalitat des Publikums einzufuhlen vermochte. 

Es ist fraglich, ob Weill selber wufite, daE er sich mit dem .Johnny 
Johnson* und manch anderem Werk seiner amerikaaiscbcn Epocbe 
eben jener Gesellsdiaft konformierte, der er noch in den .Sieben Tod- 
siinden" semen Zorn und seinen Hohn urn die Ofaren geklatsdit hatte. 
Adorno, der mit Weill befreundet war, urteilt: .Er wurde, mit einer 
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schikhtern verschlagenen Unschuld, die entwaffnete, zum Broadway- 
koraponisten, mit Cole Porter als Vorbild, und redete sich ein, die 
Konzessionen an den kommerziellen Betrieb seien keine, sondern le- 
dtglkh ein Test des ,K6nners*, der auch in standardisierten Grenzen 
alles vernxkhte.* 

Das nachste BCihnenwerk Weills, Knickerbocker Holiday*', ent- 
stand in Zusammenarbeit mit Maxwell Anderson, der in den dreifii- 
ger Jahren als einer der fiihrenden amerikanischen Dramatiker gait. 
Ahnlich wie Paul Green betrachtete auch Anderson das Theater als 
cine moralisdie Anstalt; Aufsehen hatte er vor allem mit seinen histo- 
rischen Verstragodien erregt, aber er schreckte auch nicht davor zu- 
riick, sich mit der Tagesaktualitat einzulassen. In seinem Stiick Gods 
of the lightning* hatte er beispielsweise gegen die Verurteilung von 
Sacco und Vanzetti protestiert. Audi in seinem Lustspiel Knicker- 
bocker Holiday* behandelte er ein w aktuelles a Thema, obwohl die 
Handlung in der Zeit spielt, da New York nodhi New Amsterdam 
genannt wurde: er sdiilderte den Versuch einiger diktatorischer 
Nkhtsnutze, der amerikanisdien Demokratie Schaden zuzufiigen. 
Naturlich riegt die Demokratie schliefilidi iiber ihre Widersadier. 

Weiwi man will, kann man Knickerbocker Holiday" als einen mit 
sfiffiger Musik und bizarren Revue-Elementen gewiirzten Anschau- 
ungsunterricht in prakrischer I>emokratie bezeichnen. Aufbau des 
Stikkes und Placierung der Chore und musikaliscfaen Szenen verraten 
die Hand des geschkkten Theaterhandwerkers, der die Gesetze der 
Dramaturgic kennt und anzuwenden versteht. 

Weills Musik ist stilistisch einheitlidier als die zu seinem ersten ame- 
rikanischen Werk. Die harmonischen Rauheiten, die wenigstens an 
etnigen Stellen der ^ Johnny Johnson* -Partitur nodi an die alte Drei- 
groschen-Rauheit arinnern, sind im wesentlichen abgesdiliffen und 
blankpoliert; in .KniAerbodker Holiday* spridit er die Sprache sei- 
ner Broadway-Vorbilder, als hatte er sie zusammen mit seinen ersten 
Gehversucben gelernt. Der Erfolg des Werkes, in dessen Figuren. die 
Meascfaen im Parkett sich lustvoll wiedererkannien und in dessen Lie- 
ifcra und Songs sie ihren Geschmai erraten fiihlten, ubertraf nodi 
dk Hoffnungen da: Autorea. Der ^September Song**, der mit nadit- 
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Szenenbild ; 
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wandlerisdier, fast abgefeimter Sicfaerhcit auf dcr Grenze zwisdien 
Lied und Schlager, zwisdien legitimem Gefuhl und gezieltem Kitsch 
balanciert, wurde zum Weltsdilager, zum ^evergreen*. Er verfehlt 
nodi heute, Jahrzehnte nadi der Urauffiihrung, seine Wirkuog auf 
das Publikum nidit. 

Mit dem Erfolg von ^Knickerbocker Holiday* wurde Wrill fast 
uber Nadit zu einem der prominentesten Broadway-Kompooisten. Er 
hatte die Feuertaufe des kommerzialisierten Theaterbetriebes bestao- 
den. Das gab ihm seine Selbstsicherheit zuriick. Er konnte es nun wa- 
gen, das alte Vorurteil der Broadway-Routiniers, dafi der Geschmack 
des Publikums noch sdilechter sei als sein Ruf, als ein Vorurteil zu be- 
zeidmen. 

In den Vorbemerkungen zu seinem nadisten Werk, der Volksopcr 
^Street Scene* 6 , bekannte Weill mit einer hoflidien Verbeugung vor 
dem Publikum, daB er durdi seine erste amerikaniscbe w sbow* ge- 
meint war ^Johnny Johnson* vieles liber den Broadway und die 
amerikanisdien Theaterbesudier gelernt habe: B Ich konnte feststelleo, 
dafi es da ein weites Feld gab, das ungefahr zwisdien Oper uod ,mu- 
sical comedy* lag, bisher fast vollig unbeschrittcn. Es exktierte ein 
Publikum voller Aufnahmefahigkeit und Gefiihkriefe. Audi gab es 
eine aufiergewohnliche Anzahl junger Sanger mit grofien schauspiele- 
rischen Fahigkeiten, aber vollig eingesdirankt in ihren Auswirkungs- 
moglichkeiten. Je mehr ich die Lage studierte, um so rnehr kam kh zu 
der Oberzeugung, daS hier die Voraussetzungen fiir die Entwkklung 
einer ,amerikanischen Oper* g^d>en waren. Ich war mir auch daruber 
klar, dafi eine Entwiddung in dieser Ridirung nur an New Yorks 
Broadway vor sidi gehen konne, denn der Broadway reprasentiert 
das lebendige Theater Amerikas, und eine amerikanische Oper, so wie 
ich sie mir vorstellte, mufite notwendigerwdise ein Teil dieses kben- 
digen Theaters werden. Gleidi den Operkulturen anderer Nationen 
mufite diese ,amerikanische Oper* zu einem grofiea Teil des Publi- 
kums spredien und zugleich alle Bestandteile einer guten ^K>W* ent- 
halten.** 

Als Weill seine Finanziers und Produzenten davon in Keontnis 
setzte, dafi er eine Oper filr den Broadway komponieren werde, rca- 
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gierten sic mit unvcrhullter Skepsis. Weill war zwar durch ,,Knicker- 
bocker Holiday* popular geworden, und die amerikanisdie Neuauf- 
lage des alten Sdballpktten-Quersdbnittes durch die Dreigroschen- 
oper* mit Lotte Lenya ak Polly und Willy Trenk-Trebitsdi als Madde 
Messer hatte dem Komponisten Mitte der vierziger Jahre einen be- 
inerkeaswerten Prestige-Erfolg eingebradit. Aber eine Oper auf dem 
Broadway uad fiir den Broadway? Das konnte nicht gut gehen. Die 
Finanziers und Produzenten kannten doch schlieSlicfa, so glaubten sie, 
ihr Publikum. 

Sie kannten es nicht, denn sie hatten es unterschtatzt. Das Publi- 
kum desavouierte die Meinung, die sie von ihm hatten, als Aberglau- 
bttk Die Volksoper ^Street Scene", deren Libretto auf Elmer Rices 
gtediaamigem Studc basiert und die von dem Negerdiditer Langston 
Hughes mit lyrischen Gesangstexten versehen wurde, erlebte, nach 
maacber Umarbeitung, rund fiinfhundert Auffiihrungen. Sie wurde 
von den Amerikanera, zumal von den New Yorkern, jubelnd als 
.ihre" Opcr akzeptiert. 

Schswpiatz des Werkes ist der Burgersteig vor einem New Yorker 
Haus, Thema des Werkes sind die Alltagssdiicksale alltaglidier Men- 
scfaen. Zu Beginn und am Sdilufi der Oper stohnen die Mensdben iiber 
die Juni-Hitze, dazwischen passiert nidit viel, abgesehen davon, dafi 
ein Mann seine Frau niedersdiiefit, weil sie ihn mit dem Mildihandler 
betrogen hat. Ein Mad<hen wahlt unter drei Liebhabern den leisen 
judisdhen Studenten aus, Kinder spielen und singen auf der Strafie, 
die Fraui kktsAen vor den Laden, aus dem Fenster dringen die 
SAreie einer gefc^renden Frau, kurzum: Leben findet statt, buntes, 
vielfaltiges, hdteres und wehmutiges Leben. Der eigentliche w Held a 
der Handlung ist der New Yorker Durchsdmittsbiirger in seinen ver- 
if(f>i<^yyicti Auspragungen. 

All die szenischen Details f iigen sich zu einem poetisdi-realistisdien, 
atHK>spharisch diAten und glanzend durcfagearbeiteten kaleidoskop- 
aragen Bild vom New Yorker Alltag zusammen, dem weder die 
diisteren nodi die hellen Farben fehlen. Bunt wie das Libretto ist 
Weills Musik. Arien, Songs, MisAf ormen aus Arie und Song, Rezita- 
tive, Doette, Ensembles und meiodramatisdie Partien losen einander 
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ab; gesprodiener Dialog verbindet die zweiundzwanzig Musiknum- 
mern miteinander. Neu im Sinne von ^modern* ist in der Partitur 
nidits; sie fuhrt von der Oper bis zur Parodie auf sic, vom Song bis 
zu seiner Degenerationsform, dem popular song, von der veristisA- 
harten Kurzszene bis zum unmaskierten KitsA. 

Weills Begabung fiir die sAarf ziselierte musikalisdie Miniatur trad 
den drastisA pointierten musikalischen SketsA bewahrt sicfa vor allem 
in den Blues des farbigen Portiers, in dem heftigen Eiscreme-Sextett, 
im Terzett der Klatschweiber, in dem AorisAen SAulmadAen-Soitg 
Alles gewickelt in feinstes Seidenpapier*, in dem vehenienten Apa- 
Aenduo und in der genialisdien Persiflage auf die Sensatkmslust der 
KindermadAen, die aus Begeisterung iiber den letzten Mordfali ihre 
Sauglinge drangsalieren, ohne es selber zu merken. Hier nimmt der 
Komponist die Maske ab, und zum VorsAein kommt das wissend-iro- 
nische Antlitz des ,,DreigrosAenoper*-Komponisten. 

Der zweite Akt halt nidit ganz, was der erste verspriAt, vor allem 
der zweite Akt jener Fassung, die 1947 am Broadway uraufgefiihrt 
wurde. Hier iiberwuAert der Kitsch die Szene, hier wirkt die Har- 
monik zuweilen wie von siifilidien Technicolor-Farben iiberglitzert* 
Es ist ein offenes Geheimnis, daB Weill in diesem Falle dem Publi- 
kumsgesdimack, respektive dem, was seine Ratgeber dafiir hielten, 
Konzessionen gemacht hat. In der Originalfassung des Werkes, die in 
der Provinz erprobt wurde, finden sidi im zweiten Akt an der Stelie 
einiger sentimentalen Nummern wesentlidi hartere und profiliertere, 
die, wie es die Diisseldorfer Auffuhrung der Originalfassung gezeigt 
hat, das Gesamtbild des zweiten Aktes wesentlidi verbessern. 

Bevor Weill und seine Mitarbeiter mit der Arbeit an der Oper be- 
gannen, batten sie monatelang die Mensdien New Yorks beobaAtet, 
die Spiele der Kinder studiert und sidi mit Frauen beim Einkaufen 
unterhalten. So prapariert, gelang es ihnen, der Atmosphare ausrei- 
Aende Authenrizitat, namliA ein spezifisA New Yorker Aroma*, 
zu geben. NaA der Premiere bekundete der erste Kritiker der .New- 
York Times*, Olin Downes, seine OberrasAung daruber, daS es aus- 
gereAnet dem Komponisten Kurt Weill, einem naA Nordaiacrika 
eingewanderten NiAtamerifcaner, gelungen sei, eine so typtsA ainen- 
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kanische Volksoper zu komponieren. Fortan gait Kurt Weill als der 
Bcgriindcr des modernen amerikanischen Musiktheaters. 

Mit einem seiner nachsten Werke gelang es Weill, diesen Ruf zu 
festigcn. Er entsann sich des Erfolgs, den er mit seiner Sdiuloper Der 
Jasager* einst in Berlin errungen hatte, und schrieb zusammen mit 
dem Ubrettisten Arnold Sundgaard fiir die Theatre Workshops und 
Drama Departements der amerikanischen Universitaten eine kurze 
Yolksoper. Die buhnentechnischen Moglichkeiten der amerikanischen 
College-Aulen berikksichtigend, achteten die Autoren darauf, daiS das 
Werk in einfachsten Dekorationen und mit geringem instrumentalem 
cud vokalem Aufwand gespielt werden konnte. Das amerikanische 
Volkslied *Down in the Valley* 4 gab der Oper den Titel und das sinn- 
fallig-schlidHe, freilich vielfach abgewandelte Leitmotiv. 

Das Vierzigminuten-Werk fiihrt in die Pionierzeit Nordamerikas 
zuriick und sdiildert in balladesker Knappheit ein typisches Wildwest- 
Schkksal. Brack Weaver liebt die sdione Jennie, sie liebt ihn. Ihr Va- 
ter will sie indessen mit dem reidben Thomas Boudie verheiraten, weil 
er ihm Geld schuldet. Brack totet seinen Rivalen in Notwehr, wird 
ins Gefangnis geworfen und nidit ganz logisch, da er dodi in Not- 
wehr gehandeit hat zum Tode verurteilt. Er bricht aus der Zelle 
aus, versichert sich der Liebe Jennies, traumt gemeinsam mit ihr in die 
schonere Vergangenheit zuriick, stellt sich dann den Haschern und 
fiigt sidi resignierend in sein trauriges Los. Eine Western-Moritat, 
wenn man wilL Aber diese Western-Moritat ist in kraf rigem Sdhwarz- 
wetfi gemalt, uad an der Simplizitat des Vorwurfs stofit sich nur der, 
dem das Organ fiir handfest-rustikale Effekte verkummert ist. 

Das Volkslied-Thema, die 5de fixe*, aus der wesentliche Teile 
der Musik entwickelt werden, ist so eingangig wie banal. Aber wie 
der Komponist im Verlauf der Handlung die Banalitat stilisiert, wie 
er aus der Not eine Tugend macht, wie er die arglose Melodie denatu- 
riert und dramatische Aktionskraft aus ihr herausprefit, das ist be- 
wuademswert und macht vei^essen, dafi die Holzsdmitt-Konturen 
der Musik mandinial schlagerhaft aufweidhen. 

Die Urauffiihning der Kurzoper begab sich 1949 in einer KirAen- 
krypta des New Yorker Kunstlerviertels Greenwich Village, der Er- 
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folg war durchschlagend Unterdessen ist w Dow of the Valley* ge- 
radezu ein Standardwerk, ja ein ,,Klas$iker* des modernen *roe- 
rikanisdien Musiktheaters geworden. Zahlreiche Sduilen, Univeni- 
taten, Theatergruppen, Laienensembles und Fernsehstudios habcn da* 
Werk gespielt, und selbst in Gefangnissen ist es bcreits aufgefiibrt 
worden. Fur die Amerikaner ist Down in the Valley* ein Beitrag 
zum Selbstverstandnis und eine romantische Reminiszenz an die Pk>- 
nierzeit der Vater. 

Ahnlich erfolgreidi waren weder die Operette ^Firebrand of Flo- 
rence" nodi die Musical Show w Love Life*. In ^Firebrand of Flo- 
rence* gestalteten Weill und sein Librettist Edwin Justus Mayer eine 
Episode aus dem Leben des exzentrischen italienisdhen Bildhauers, 
Goldschmiedes und Abenteuerers Benvenuto Cellini; die Musik ist 
nobel, subtil und grazios, allerdings nidit eben sonderlicfa sdblagkraf- 
tig. Am Broadway verf ehlte sie ihre Wirkung, moglicherweise deshalb, 
weil sie gelegentlkh zur Opera comique tendiert, die am Broadway 
nie heimisdi geworden ist. Es ware denkbar, dafi das europaisd^e 
Publikum, das fiir dieses Genre mehr Verstandnis aufbringt, dem 
Werk eine freundlidiere Aufnahme bereiten wiirde. 

In w Love Life* unternahmen Kurt Weill und sein Librettist Alan 
Jay Lerner den Versuch, mehrere Generationen amerikanischcn Ebe- 
lebens dramatisdi zu gestalten. Als Form wahlten sie die der Musical 
Show. Der EinfaJl war originell; gliicklidi war er nicht. Oberdies 
hatte Lerner das Buch mit vielen sdiwer deutbaren Aliegorien und 
einem Verzidit auf das happy end belastet. Die Haltung des Publi- 
kums war durchaus zu Recht ambivalent. Der naive Teil der 
Zuhorerschaft hielt sich an die eingangigen Songs und iehnte das alle- 
gorisdie Rankenwerk ab, die anspruchsvolien Zuhorer nahmea zwar 
die Handlung in Kauf, konnten aber mit der allzu glatten Musik we- 
nig an fan gen. 

Das Jahr 1948 markiert einen letzten Hohepunkt des Weillsdien 
Sdiaffens. Es entstanden, aufier Down in the Valley", die Werke 
One Touch of Venus* und Lady in the Dark*. Fiir das Musical 
Play One Touch of Venus* hatte Weill S. Perelman und den Lyriker 
Ogden Nash als Mitarbeiter gewinnen konnen- Wieder rkten ihm dk 
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Finanziers und Produzcnten ab. Perelman war zwar durch seine Sati- 
rni im New Yorker* bekannt geworden, und Nash stand bei den 
Liebhabern der avantgardistischen Lyrik in hohem Ansehen, aber f iir 
das Theater, das ganz anderen Gesetzen unterworfen ist, hatten sie 
bcide nodi nidit gearbeitet. 

Weill blieb hartnackig, und er sollte abermals recht behalten. Denn 
dcna Stuck, in dem cine anrike Statue zurn Leben erwadit und in Liebe 
zu einem jungen Studenten entbrennt, merkte man nicht an, dafi den 
Autoren jcde Biihaenpraxis fehlte. Im Gegenteil: die gesdiidtte dra- 
maturgisdae Aalage, der Wltz der Dialogfuhrung, die Liebenswiirdig- 
keit des Sujets und nidit zuletzt die melodischen Qualitaten der Musik 
riefen sogar Hollywood auf den Plan. Das Musical Play wurde ver- 
filmt und r&issiexte audi auf der Leinwand. 

DaB das amerikanisdie Publikum Weills w Lady in the Dark" mit 
grofiter Bereitwilligkeit akzeprieren wiirde, war vorauszusehen. Denn 
Amerika ist das Land der Psydioanalyse, und das Musical Play Lady 
IB the Dark* ist nichts anderes als eine volkstiimlidie szenisdbe Ein- 
fiihrung in die Tedioik der psydioanalytischen Behandlung. Die Titel- 
figur ist, nadi dem Willen der Autoren Moss Hart und Ira Gershwin, 
cine erfolgrridie Moderedakteurin, die plotzlich Leben und Beruf 
nidit mehr zu meistem vermag. Sie tut, was man in den USA eben 
in solchen Fallen tut: sie sucht Hilfe bei einem Psydioanalytiker. 

Die psychotherapeutisdie Bdiandlung lost allmahlidi die Ver- 
krampfungeu und Komplexe der Patientin; vergangene Kampfe, 
Qualen, Niederlagen und verschiittete Erinnerungen, in traumhaften 
Revueszenen allegorisiert, spulen ans Licht des Tagesbewufitseins. Ein 
MelodiAruAstikk irrlkhteliert durdi das Gehirn der Kranken. Sie 
versucht vergeblidi, das Bruchstiick zur kompletten Melodic zu ergan- 
zcn. In fernster Kindheit cntdecken sdhJiefilidi der Arzt und seine Pa- 
tientin das Trauma, das die seelisdic Stoning ausgelost hat. Die Pa- 
tientin ist geheilt, sie kann die Melodic singen und die Arbeit wieder 
aufnefamen. 

Die bizarren Traumszaoen, aus Songs, Jazzelementcn, konzertan- 
tee Partkn und Dialogea gefiigt, zahlen zum Besten, was Weill in 
Amerika koroponiert hat. Das ^verlorene Lied**, eine sdilidite popu- 
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lare Melodic, erfiillt die Funktion eines Leitmotivs und dicnt zugleich 
als Mittel, die allmahlidie Bewufitseinsaufhellung der Patientin musi- 
kalisch zu illustrieren. Die Souveranitat, mit der die Leitmotv-Taug- 
iichkeit der Zentralmelodie ausgespielt wird, zeigt den Musikregisseur 
Weill nodi einmal auf der Hohe seines Konnens. In Europa hat sidi 
das Musical Paly Lady in the Dark* nidit einbiirgern konnen. Es 
ist nun einmal fur die Vereinigten Staaten, das Land der Psydioana- 
lyse, komponiert. In Europa, vor allem in den katholischen Landern, 
zieht man den Beiditstuhl nodi immer der Couch des Psydboanaly- 
tikers vor. 

Viele Kenner halten Weills letztes Buhnenwerk, das Musical Play 
w Lost in the Stars", fiir das reifste seiner amerikanischen Epod^e, Vom 
Ethos her ist es das ganz gewifi. Die Handlung hat Maxwell Anderson 
Alan Patons Roman w Cry, the Beloved Country* (Titel der deutsdien 
Ubersetzung: Denn sie sollen getrostet werden") entnommen. Das 
Budi ist eine Anklage gegen die Gesellschaft Siidafrikas, die iiber ihrer 
Gewinnsudit vergifit, dafi auch sdiwarze Mensdien Mensdien sind. 
Paton fiihrt die Kriminalitat und das Laster, die unter den siidaf rika- 
nisdien Arbeitern herrsdien, auf die defekte Geseilsdiaftsordnung 
Siidafrikas zuriick. 

Er sdireibt: ^Was wir taten, ais wir zuerst nadi Siidafrika kamen, 
war zulassig. Es war zulassig, dafi wir unsere groSen Bodenschatze 
mit Hilfe all der Arbeitskrafte entwidteiten, die wir nur auftreiben 
konnten. Es war zulassig, dafi wir ungesdiulte Krafte fur ungeschuhe 
Arbeit verwandten. Aber es ist unzulassig, Mensdien um der unge- 
sdiulten Arbeit willen die Schulung zu verweigern , . . Es war zu- 
lassig, Baradcen zu bauen und Frauen und Kinder nidit in die Stadte 
hineinzulassen. Das war als Experiment zulassig und entspradi der 
Erkenntnis, die wir damals hatten. Aber bei do- Erkenntnis, die wir 
mit gewissen Ausnahmen jetzt haben, ist es unzulassig. Es ist 
unzulassig, dafi wir das Familiealeben zerstoren, sobald wir wissen, 
dafi wir es zerstoren . . . Es ist unzulassig, Goldbergwerke oder irgend- 
eine andere Industrie oder Ackerbau zu betreiben, wenn der Erfolg 
dieser Bestrebungen davon abhangt, dafi die Arbeit planmafiig in der 
Fessel der Armut festgehalten wird. Es ist unzulassig, seinem Bcsitz 
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etwas hinzuzufiigen, wenn es nur auf Kosten anderer geschehen kann. 
Einc solche Entwicklung hat nur einen wahren Namen, und er heifit: 
Ausbeutung . . . Es war zulassig, es gesdiehen zu lassen, dafi eine 
Stammesordnung zerstort wurde, die dem Gedeihen des Landes im 
Wege stand. Es war zulassig, der Meinung zu sein, dafi diese Zersto- 
rung unvermeidlich war. Aber es ist unzulassig, dieser Zerstorung zu- 
zuschen und die alte Ordnung nicht durdi eine neue zu ersetzen oder 
dodi nur so ungeniigend zu ersetzen, dafi ein ganzes Volk physisdh und 
moraiiscfa verkommt . . , Wir glauben, dafi alle Mensdien Briider sind, 
aber in Siidafrika wollen wir es nidit wahrhaben." 

In diese Umwelt, die Paton mit bemerkenswerter Eindringlidikeit 
anklagt, and Absolom Kumalo, der Sohn eines Negerpfarrers, und 
des Pfarrers Sdiwester verschlagen worden. Der schwarze Pfarrer 
geht, die Verschollenen zu sudien, nach Johannesburg. Er findet seine 
Verwandten cknn auch: die Sdiwester lebt ein erbarmlidies Leben als 
Prosdtuierte; der Sohn hat mehr aus Panik denn aus boser Ab- 
sicht bet einem Raubiiberfall den Sohn eines weifien Farmers nie- 
dergeschossen. Der Pfarrer konnte seinen Sohn retten. Er brauchte ihn 
nor zu iiberreden, vor Geridit zu liigen. Aber er weigert sich, das zu 
tun; denn: *Mein Kind, wer falsdi ist und liigt, der gewinnt sich die 
Welt und verliert sdine Seele*. Dem Vater gelingt es, seinen Sohn 
davon zu iiberzeugen, dafi er fur seine Tat einstehen miisse. Absolom 
bekennt die Tat und endet am Galgen. In der Stunde der Hinrichtung 
widerfahrt dern Vater des Ermordeten, einem fanatisdien Anhanger 
der Apartheid, die innere Wandlung. Er erkennt, dafi nidbt allein der 
Verurteilte fiir die Tat verantwortlidi war, und sdiliefit mit dem Ne- 
gerpfarrer Freundsdiaft. Er tut es in der Erkenntnis, dafi der Mensdi 
nidits ist als ein Kornchen Staub in der Eisesnacht des Weltraums. 

Aiwierscm hat die Handlung zu einem Libretto von hochster An- 
schaulichkeit und Theaterwirksamkeit verarbeitet. Er sdieut weder 
den nidblosen BShneneffekt noch den handfesten Kitsdi. Aber neben 
dem genau auialkulierten Ef fekt finden sich Stellen von einer kraf t- 
vollen Poeae imd Verse von einer stillen Eindringlidikeit, die Weill 
zu dner Musik inspirierten, die volkstiimlidi im besten Sinne des 
Worses ist. Diese Musik gibt sidi einfadi, aber nie simpel; sie ist ge- 
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fiihlvoll, aber selten sentimental Neu im Schaffen Weills i$t das 
Pathos, das viele Partien des Werkes kennzeichnet. Es wird durch das 
Bergpredigt-Ethos des Stoffes hinreidiend legitimiert. 

Das Klangbild der Musik weifi nichts mehr von der Glamour-SiiBe 
der friihen amerikanisdien Werke Weills; der Verzicht auf die Vio- 
linen, deren Aufgaben die Saxophone iibernehmen, gibt der Musik das 
charakteristische Kolorit. Weills Einfallskraft erlahmt fast nirgend- 
wo; Spiritual-, Song- und Volksliedelemente verschmelzen zur Syn- 
these, in der Kaschemmen-Szene ruft der Komponist noch einmal die 
alte rauhe ,,Dreigrosdien*-Klangwelt herauf. Die besdiworerische 
Geste der Nummer Trouble Man* 4 , der von wilden Angstschauern 
geschiittelte Chor It is fear!" und die mit dumpfea, aufruhrerischen 
Schlagwerk-Rhythmen grundierte Szene w Gold* bleiben al$ Einge- 
bungen hohen Ranges im Gedaditnis. 

Nidit iiberhoren lafit sidi freilidi, dafi die sdJagerhafte Titelnum- 
mer ^Lost in the Stars* nur sehr bedingt dern Gesamtdiarakter des 
Werkes entspriAt. Mogiidi, dafi Weill dieses Lied und einige andere 
allzu siifie Melodien dem Publikum sozusagen als LoAspcise hinge- 
worfen hat. Diese Einwande sollten jedodi niAt den Blick fiir die 
unbestreitbaren Qualitaten der anderen Nummern triifaen. Der Melo- 
diker Weill hat sidi selten zuvor so uberzeugend prasenriert wie in 
^Lost in the Stars". Das Werk ist mefcr als ein beliebiges Musical 
Play, mehr auch als blofi ein Zeugnis fiir die ungebroAene Einfalls- 
kraft des Komponisten. Es ist ein Bekenntnis. Als on Bekenntnis 
wurde es denn audi von alien begriffen, die die Urauffi5hrung mit- 
erlebten. 

Die eminente Biihnenwirksamkdit des Werkes erwies sidh audi bei 
der europaisdien Erstauffiihrung an den Stadrisdien Buhnen Nurn- 
berg-Furth, die von Max Loy musikalisdi und TOT Karlbeinz Strei- 
bing szenisdi geleitet wurde. Die Rolle des Negerpfarrers sang und 
spielte Leonardo Wobvsky, die des weien Farmers Heiaricfa Corn- 
way; der deutsche Titel des Werkes kutet Der write Weg*. Wenn 
ein Teil der Kritik zu dem Sdiiufi kam, da der Komponist sidi mit- 
unter allzu unbedenklidi dem Bereidi der Unterhaltungsmusik nahere, 
so ist das wahrsdbeinlidi daraus zu erklaren, dafi Max Loy die Parti- 
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tur fur die Auffiihrung im Niirnberger Opernhaus uminstrumentiert 
hatte. Die Originalpartitur fordert siebzehn Musiker, die Niirnber- 
ger Bcarbeitung verlangte sedisunddreifiig. Sie nahm der Musik den 
Aarakteristischen herben Blaserklang und riickte sie damit in die 
Nahe Gershwins. Karl Foesel faBte seine Eindriicke von dem Werk 
und dessen Niirnberger Auffiihrung in den Satzen zusammen: n Man 
konnte Weill bei diesem seinem letzten Werk den ,Lehar des Atom- 
zeitalters* nennen, den Exponenten einer tragisdben Unterhaltungs- 
muse wenn, ja wenn eben nidbt ein so uberaus weiter Weg ware 
VOD den Konventionen Leharsdier Operetten-Wehmut zu den grellen, 
filmknappen Lapidarszenen, in denen die tragodische Kolportage 




Syencnbtld aus .Lost in the stars*. Europaischc Erstauffuhrung 
dcr Siadiischcn Buhncn Nurnbcrg-Fiirch 1961. 



einer auf bewufit naive Formeln gebraditen Handlung Sdilag auf 
Schlag abrollt." 

Schon wahrend der Arbeit an Lost in the Stars** batten Weill und 
Maxwell Anderson beschlossen, Mark Twains weltbekanntes Budi 
^Huckleberry Fin" in ein Musical Play zu verwandeln. Anderson be- 
endete das Libretto, Weill begann mit der Komposition. Zugleich be- 
schaftigte der Komponist sich mit einem weiteren Projekt. Da er seit 
dem Zerwiirfnis mit Bredit immer auf der Suche nach einem kongenia- 
len Partner war, hatte er in den letzten Jahren des zweiten Weltkrie- 
ges versucht, Georg Kaiser aus seinem Sdiweizer Exil in Ascona nach 
Amerika zu holen. Der Mitarbeiter aus den zwanziger Jahren, der 
ihm die Biicher zum w Protagonisten" und zum Sketch Der Zar lafit 
sich photographieren" geliefert hatte, sollte Melvilles Moby Dick" 
fiir das Musiktheater bearbeiten. 

Es kam nicht mehr zu einer Zusammenarbeit mit dem Freund: im 
Juni 1945 starb Kaiser in Ascona. Weill mufite sich nach einem ande- 
ren Librettisten umsehen. Er fand auch einen: Herman Wouk, dessen 
Roman w Die Caine war ihr Schicksal" spater zu einem Bestseller 
wurde. Aber bevor Weill die Partitur zu ^Huckleberry Fin** beenden 
konnte und bevor der w Moby Dick a -Stoff konkrete Gestalt annahm, 
versagte ihm, der mittlerweile fiinfzig Jahre alt geworden war, das 
iiberanstrengte Herz den Dienst. Am 3. April 1950 nahm ihm der Tod 
die Feder aus der Hand. Aus dem Bekenntniswerk Lost in the Stars" 
war damit Weills kiinstlerisdies Vermadiniis geworden. Es ist seiner 
wiirdig. 
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EPILOG 

Dreimal griff Kurt Weill in die Gesdiichte des modernen Musik- 
theaters ein, indem er ihm die Modelle gab, an denen es sidi ausriditen 
und mit deren Hilfe es die Wirklidikeit in den Griff bekommen 
konnte. In der Dreigroschenoper" sdiuf Weill das Modell des epi- 
sdien Musiktheaters, das er in ,,Mahagonny" und in den Sieben 
Todsunden" variierte. Der ,Jasager" kann als Modell der Schuloper 
bezeidmet werden. Down in the Valley" zeigt, dafi dieses Modell 
variabel und durchaus nicht nur in der Umwelt braudibar ist, in der 
es geschaffen wurde. In Street Scene" gab Weill sdiliefilich das Mo- 
dell der amerikanischen Volksoper, nadidem Gershwins Oper Porgy 
and Bess" sich als unwiederholbare genialische Aufienseiter-Leistung 
erwiesen hatte. 

Die Kritik, die an mandien Werken der amerikanisdien Periode 
Weills geiibt werden kann, ist insofern berechtigt, als Weill beanspru- 
dien darf, mit den Mafistaben gemessen zu werden, die er in seinen 
Zentralwerken selber gepragt hat. Ein summarisdies Lob ware ein 
Unrecht an Weill, indem es die Dreigrosdienoper" auf das Niveau 
von Johnny Johnson" herablobte. Mit anderenWorten: wer Johnny 
Johnson" akzeptiert, verwirkt das Redit, die w Dreigroschenoper", 
n Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny" und Die sieben Todsun- 
den" zu akzeptieren. 

Ein Wort nodi zur Auffiihrungspraxis. Nadh dem zweiten Welt- 
krieg wurde des ofteren versudit, die sozial- und gesellschaftskriti- 
sdien Werke Weills von ihrem gesellschaftlichen Hintergrund abzu- 
losen und auf diese Weise zu verharmlosen und zu verniedlichen. 
Derlei Versudie sind eine Kapitulation vor dem Konformismus und 
der Gedankenlosigkeit, gegen die die Werke ja gerade zielen. Wer den 
sozialen Raum, in dem sie wurzeln, ohne unbedingt mit ihm identisch 
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zu sein, nidit mitinszeniert, raubt der Weillsdien Musik ihre Funk- 
tion. Das Argument, in Mitteleuropa oder in Nordamerika gebe es 
kein dem Bettlerelend in Peadiums Reidi vergleichbares Elend mehr, 
weshalb man denn audi die ,,Dreigrosdienoper" getrost als ein Gang- 
ster-Musical und ^Mahagonny" als eine exotisierende Goldgraber- 
Revue inszenieren diirfe dieses Argument beruht auf einem Denk- 
fehler und auf einer Verkennung des Charakters der Brecht- Weillsdien 
Werke. 

Weder die Dreigrosdienoper a nodi Mahagonny" nodi Die sie- 
ben Todsiinden" sind realistisdie Werke im Sinne einer gesellsdiaft- 
lidien Dokumentation. Sie geben keine Abbilder irgendeiner histo- 
risdi exakt lokalisierbaren Wirklidikeit; sie geben Sinnbilder und 
Warnbilder. Konkret: der Rauber Madieath ist nidit blofi der Rauber 
Madieath und steht nidit bloft fiir sidi selber. Bredit und Weill begrei- 
fen ihn vielmehr als Reprasentanten eines Biirgertums, das als insti- 
tuiertes Raubrittertum denunziert wird. Man kann bestreiten und 
widerlegen, dafi Bredits Gleidiungen w Biirger = Rauber" und Rau- 
ber = Biirger a in jedem Falle aufgegangen sind oder gar nodi heute 
in jedem Falle aufgehen; nidit bestreiten kann man jedodi, dafi sie 
mindestens gewisse Zustande und Sadiverhalte der friihkapitalisti- 
sdien Epodie durdiaus korrekt signalisieren. 

Das Redit, pars pro toto zu kritisieren, ist seit je das Redit dessen, 
der die Verhaltnisse, die nidit so sind", solange andern will, bis sie 
so sind, wie sie sein sollten. Die Behauptung, sie seien sdion so, wie sie 
sein sollten, ware ein Euphemismus und eine Auf forderung, die Augen 
vor der Wirklidikeit zu sdiliefien. Das bedeutet: die Warnbilder, die 
Brecht und Weill gesdiaffen haben, sind giiltig, solange es Unter- 
driicker und Unterdriickte gibt, solange Terror, Korruption und Heu- 
dielei nodi nidit ausgerottet sind, solange nodi irgendwo, und sei es 
im finstersten Winkel Asiens, Mensdien darum kampfen miissen, 
w zum Essen Brot zu kriegen und nidit einen Stein". Riditig inszeniert, 
entfalten die gesellsdiaftskritisdien Werke Bredits und Weills ihre 
provokatorisdie Kraft nodi heute iiberall dort, wo Unterdriidter 
unterdriidcen, Ausbeuter ausbeuten und Terroristen terrorisieren. 
Was Bredit und Weill gesagt haben, braudite erst dann nidit mehr ge- 
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sagt zu werden, wenn es eine Gesellschaf tsordnung ohne Unredit gibt. 
Bis dahin werden die Werke Brechts und Weills sein, was sie waren 
und sind: Mahnung, Warnung und kiinstlerisdi geformtes negatives 
BeispieL 
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Werkverzeichnis 

Das folgende Werkverzeichnis 1st ein Auszug aus der Kurt Weill-Bibliographie, 
die David Drew im Auftrag der Westberliner Akademie der Kiinste verfaft bat. 
Dieser Auszug entbalt die wicbtigsten Werke; die vollstandige BibUograpbie wird 
in dem Buch Kurt Weill sein Leben und Werk" von David Drew, das dem- 
nachst erscheint, veroffentlicbt werd.en. Wir danken Herrn Drew und der Akademie 
der Kiinste fur ibr liebenswurdiges Entgegenkommen. 

Sinfonie in einem Satz. 1920 21 

Die Zaubernacht Ballett 1921 Orchesterpartitur verloren 

Divertimento fiir Kammerordiester und Mannerchor op. 5, 1922 verloren 

Fantasie, Passacaglia und Hymnus fiir Orchester op. 6, 1922 verloren 

Streichquartett op. 8, 1923 

Quodlibet fiir Orchester (Suite aus Die Zaubernadit) op. 9, c. 1923 

Frauentanz Sieben Gedichte des Mittelalters, fiir Sopran, mit Flote, Bratsche, 
Klarinette, Horn und Fagott op. 10, 1923 

Kecordare (Chorus a capella) op. 11, 1924 verloren 

Konzert fiir Violine und Blasorchester op. 12, 1924 

Stundenbudi Ordiesterlieder nach Texten von Rilke op. 13 verloren 

Der Protagonist Ein-Akt-Oper op. 15, 1924 
Text von Georg Kaiser 

Der Neue Orpheus Kantate fur Sopran, Solovioline und Orchester, op. 16, 1925 
Text von Iwan Goll 

Royal Palace Ballett-Oper in einem Akt op. 17, 1925/26 
Text von Iwan Goll Orcbesterpartitur verloren 

Na Und? Oper in 2 Akten 1926/27 

Text von Felix Joachimson Alles verloren 

Der Zar lafit sich photographieren Ein Akt Oper, op. 21, 1927 
Text von Georg Kaiser 
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Mahagonny Songspiel 1927 
Text von Bert Bredit 

Die Dreigroschenoper Stuck mit Musik / 1928 
Text von Bert Brecht 

Kleine Drcigroschenopermusik 1929 
fiir Blasorchester 

Happy End Snick mit Musik 1929 
Gesangstexte von Bert Bredit 

Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, Oper in 3 Akten, 192729 
Text von Bert Brecht 

Berliner Requiem Kantate fiir 3 Mannerstimmen und Blasordiester, 1929 
nach Gediditen von Bert Bredit 

Der Lindberghflug Kantate fiir Bariton-Solo, Bafi-Solo, Chor u. Ordiester, 1929 
Text von Bert Brecht 

Der Jasager Sdiuloper in 2 Akten, 1930 
Text von Bert Brecht 

Die Biirgsdiaft Oper in 3 Akten, 1930 1931 
Text von Caspar Neher 

Der Silbersee Stuck mit Musik, 1932 
Text von Georg Kaiser 

Die Sieben Todsunden Ballet mit Gesang, 1933 
Text von Bert Brecht 

Kleine Sinfonie, 1933 

Marie Galante Stuck mit Musik, 1934 
Text von Jacques Deval 

A Kingdom fiir a Cow (Der Kuhhandel), 1934 Operetta 
Text by Robert Vambery 

The Eternal Road (Der Weg der Verheifiung) Biblical Pageant 
Text von Franz Werfel 

Johnny Johnson Play with music 
Text by Paul Green 

Knickerbocker Holiday Play with music, 1938 
Text by Maxwell Anderson 

The Ballad of Magna Carta for narrator, bass, chorus and ordi., 1939 
Text by Maxwell Anderson 
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Lady in the Dark Play with three operetta interludes, 1940 
Text by Moss Hart and Ira Gershwin 

One Touch of Venus Musical comedy, 1943 
Text by S. J. Perelman and Ogden Nash 

The Firebrand of Florence Operetta, 1944 
Text by E. J. Mayer and Ira Gershwin 

Street Scene An American Opera" in two acts, 1946 
Text by Elmer Rice and Langston Hughes 

Down in the Valley An American folk-opera" 1945/1948 
Text by Arnold Sundgaard 

Love Life A vaudeville in two parts and nine Acts", 1948 
Text by Alan Jay Lerner 

Lost in the Stars A musical tragedy, 1949 
Text by Maxwell Anderson 
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Diskographie 

*Konzert fiir Violine und Blasorchester* op. 12: 

Ajemian, MGM Wind Orch. (Solomon); 12 "MGM 3179 

,,Dreigroschenoper* : 

Lenya, Schellow, von Koczian, Hesterberg, Trenk-Trebitsch u. a., Giinther Arndt- 
Chor, Tanzorchester des Senders Freies Berlin unter Wilhelm Bruckner-Riigge- 
berg; 230 cm PbiJL 09421/2 L 

,,Dreigro$chenoper", Quersdinitt: 

Lenya, Gerron, Trenk-Trebitsdi, Ponto u. a.; Lewis Ruth-Band unter Theo 
Mackeben; 25 cm TW 30074 

Dreigrosdienoper a : 

Lenya, S. Merrill, Wolfson, Sullivan u. a.; 12 *MGM E 3121 

Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny a : 

Lenya, Litz, Sauerbaum, Giinter, Markwort, Gollnitz, Mund, Roth u. a.; ein 
grofies Orchester unter Wilhelm Briidcner-Ruggeberg; 3 30 cm 
Phi. L. 09418/20 L 

*Der Jasager": 

Protschka, Bert, Vohla, Jenckel, Markus, Holte; Dusseldorfer Kinderchor, Diis- 
seldorfer Kammerorchester unter Siegfried Kohler; 12 "MGM 3270 

w Die sieben Todsiinden": 

Lenya, Katona, Gollnitz, Roth, Poettgen; ein grofies Orchester unter Wilhelm 
Bruckner-Riiggeberg; 30 cm Phi. B 07 186 L 

Johnny Johnson": 

Lenya, Meredith, Sherman u.a.; Orch. (Matlowsky); 12 "MGM 3447 

^Street Scene": 

Stoska, Jeffreys u. a.; 12* Col. OL 4139 

w Lady in the Dark*: 

Sothern, Carpenter u. a.; 12" Viet. LM 1882 

Lo$t in the Stars*: 

Duncan, Matthews u. a.; 12" Decca 8028 
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w Erinnerungen an Kurt Weill": 

Peter Sandloff und das FFB-Ordiester (enthalt Ordiesterbearbeitungen von 
Songs aus Buhnenwerken und aus dem Zyklus ^Berliner Requiem*); 30 cm 
Col. C 80441 

Lotte Lenya singt Kurt Weill": 

Lenya, Roger Bean und sein Ordiester (enthalt Songs aus Dreigroschenoper", 
w Das kleine Mahagonny", Happy End*, ^Berliner Requiem 11 und Der Silber- 
see"); Phi. B 07089 L 

September-Song und andere amerikanisdie Theater-Songs, gesungen von Lotte 
Lenya" : 

Lenya, Ordiester und Chor unter Maurice Levine (enthait Songs aus *Knicker- 
bocker Holiday", Lady in the Dark**, One Touch of Venus*, The Firebrand 
of Florence", ^Street Scene", Love Life" und Lost in the Stars"); Columbia 
R 571089, KL 5229 
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Wolfgang-Kruger- Verlag, Hamburg 

Schumacher, Ernst: *Die dramatischen Versuche Benold Brechts 1918 1933", 

Rutten & Loening, Berlin, 1955 
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